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ÖNSÖZ 


Sanat-hayat karşıtlığı ne şekilde 
belirirse belirsin çözümsüzdür. 
Octavio Paz 


En nihayetinde sanat hayatla, hayat da sanatla anlam- 
landırılır. Sanat ve hayat, hem birbirinin varlığını belir- 
ler, hem birbirini tehdit eder. Kimi zaman özdeş, kimi 
zaman karşıt sayılırlar. Baştan beri sanatçılar ve filozof- 
lar bu diyalektiği aşabileceklerini, bu ikiliğe son verebi- 
leceklerini hayal etmişlerdir. Ama nafile... 


Hayata Karşı 


Insan, dik durmayı öğrendikten sonra (homo erectus), el- 
lerini kullanmaya başlayarak aletler icat ediyor (homo fa- 
ber) ve aklını kullanıp çalışarak hayatını var ediyor (ho- 
mo sapiens). Yani, insanı yaratan, emeği (Engels). Bilim 
bunları söylüyor. Bir sürrealist olan, antropolog ve filo- 
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zof Georges Bataille için, insanı insan yapan yalnızca ça- 
lışarak kurduğu hayatı değil, aynı zamanda sanatı. Ve 
sanat, daha en baştan, çalışmaya dayalı bir hayata kar- 
şıt. Çünkü çalışma ya da emek, yararlı, amaçlı, akıl ge- 
rektiren işlerle uğraşmak demek; oysa sanat, yararsız ve 
amaçsız bir etkinlik ve akla değil hayale, çalışmaya değil 
oyuna dayanıyor. Bu yüzden Bataille, insanların, hayata 
ve hayatın bağlı olduğu işlere karşı çıkarak, yani hayatı 
ihlal ederek sanat yaptıklarını düşünüyor. Zaten ona gö- 
re, sanatın kaynağındaki mitolojiyle tragedyanın kökle- 
rinde, ölüme tapınılan kurban ayinleri ve cinsel arzuya 
tapınılan orjiler var. Bu şölenlerde sanat, hayat karşısın- 
da ve hayatı belirleyen uğraşlar karşısında, ölüm ve ero- 
tizmle birleşerek ortaya çıkıyor. Ayrıca, tanrısal ritüeller- 
le kaynaşarak bir ilahiyat inşa ediyor. Bataille'a göre, sa- 
nat ile din arasındaki bağın tarihi böyle başlıyor. 


Doğaya Karşı 


Hayatı, sanatın yalanlarından arındırmayı istemek 
faydasızdır. 
Georges Bataille 


Başlangıçtan beri sanat ile hayatı karşı karşıya getiren 
başka bir bakış açısı, doğa ile sanat arasındaki çatışmaya 
dayanıyor. Bu bakış açısına göre sanat, yapay olması ne- 
deniyle doğanın ve doğal hayatın ötekisi. Antik Yunan- 
ca'da sanatı ifade eden tekhne kelimesi, Latince karşılı- 
gıyla ars, doğayı dönüştürmek anlamına geliyor. Artifice 
(yapıntı), artificial (yapay) gibi kelimeler ars'tan türü- 
yor. Bu kelimelerin etimolojisiyle uğraşan Vilém Flus- 


ser'e' göre, hepsi de bir yerde “hile”, “düzen”, “tertip”, 
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“kandırmaca” anlamına geliyor. Hatta sanatçı demek 
olan artifex, sahtekârlığı ve dolandırıcılığı ifade ediyor. 
Çünkü, her ikisi de doğayı ele geçirmeye çalışan sanat 
ve sanayi (bilim/teknoloji), bunu doğayı taklit ederek 
yaptıkları için bizi aldatıyor. En basit makine sayılan 
kaldıraç, insan kolunu taklit ederek aslında bizim gözü- 
müzü boyuyor; resim, evrene ait formları, müzik ise ev- 
reni ahenk içinde tutan sayıları, oranları çalıyor. 
Türkçe'de ise tekhne'yi karşılayan sözcük sanayi. Sa- 
natlar ve zanaatlar demek olan sinaat'tan geliyor (sa- 
nayi-i nefise: güzel sanatlar). Arapça'da sanayi kelime- 
si, “yapma”, “eser”, “sanat” demek olan sun’ kökünden 
türüyor. Yapay anlamına gelen sun'i kelimesiyle, “ter- 
tip”, “hileler”, “tuzaklar” anlamına gelen sandi’ kelimesi 
de sun” kökünden. Hem “sanat eseri yaratıcısı”, hem de 
“tanrı, yaradan” anlamlarına gelen sani’ de aynı kökten. 
Yani sonuçta, bir anlamda sanat, hayata oynanan bir 
oyun. Bütün bu semantiği bir estetiğe çeviren ise, Platon. 


Hayatın Taklidi 


... her kılığa girmesini, her şeyi ustaca taklit 
etmesini bilen bir adam bizim topluma gelip de 
şiirlerini halkın önünde söylemek isterse, bu 
kutsal, bu eşsiz, bu tadına doyulmaz şairin önünde 
saygıyla eğilir, deriz ki: Bizim ülkemizde senin 
cinsinden insanlar yok, olması da yasak. Böylece 
başına kokular sürer, çelenkler takar, onu başka bir 
ülkeye yollarız. 

Platon 


Tarihin ilk estetik kuramı sayılan, Platon'un mimesis 
kuramı, sanatın hayatı taklit ettiğini varsayıyor. Platon 
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Devlet kitabında Sokrates'e atıfla üç tür “yatağı” kıyas- 
hyor. İlki, yatağın mutlak, evrensel gerçekliğini tanım- 
layan Tanrı'ya ait yatak idesi/formu. İkincisi, bu ide- 
al formu taklit eden marangozun (architect) yaptığı ya- 
tak. Üçüncüsü de, bunu taklit eden ressamın çizdiği ya- 
tak. Böylece, sanatçıya kadar indiğinde ideal/tanrısal 
gerçeklik iki kere taklit edilmiş oluyor ve hakiki/felsefi 
bilgisini (episteme) kaybediyor; duyusallaşarak, yanil- 
samaya, yanıltmaya açık bir tekhne halini alıyor. Bu ne- 
denle de şairler/sanatçılar, Platon'un ütopik, ideal ken- 
ti olan, filozof-kralların yönettiği Kallipolis'ten kovul- 
maya müstahaktır. 

Sanat, ancak Hegel'le birlikte felsefi bir anlam kaza- 
nacaktır. Ona göre modern sanat, hayatın taklidi ol- 
maktan kurtularak ve epistemik bir mahiyet edinerek 
kendi bilgisine dönüşecek ve felsefeyle kaynayarak son 
bulacaktır. Hegel antik Yunan'da sanat ile hayat arasın- 
da, Platon gibi bir taklit ilişkisi değil, bir birlik görüyor. 
Yunan heykel ve drama sanatının, tinsel olanla duyusal 
olan arasında oluşturduğu mükemmel ahenkten bah- 
sediyor ve bunu özgürlükle bağlantılandırıyor. Ranciè- 
re de Yunan heykelinin “sanat ile hayatın, sanat ile si- 
yasetin, hayat ile siyasetin birbirlerinden ayrılmadığı”? 
özgür bir yaşamı ifade ettiğine değiniyor. Bu özgürlük, 
“sanatı dinle, siyasetle, etikle aynı şey olarak yaşayan 
bir halkın özgürlüğüdür” ? 


Sanatçının Hayatı Olarak Sanat 


Gılgamış Destanı'ndan beri sürüp gelen efsaneler, in- 
sanın bir heykel gibi çamurdan yaratılmış olduğundan 
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bahseder. Yani Tanrı insana bir sanat eseri şeklinde ha- 
yat verir. İncil şöyle yazıyor: “Ve Rab Allah, yerin top- 
rağından insanı yaptı ve onun burnuna hayat nefesini 
üfledi ve insan yaşayan can oldu”. Dolayısıyla, bir sa- 
natçı eserini yaratırken, dogayv/hayati taklit ederken, 
Yaradan'ı da taklit ediyor. Bu demektir ki sanatçı bir 
peygamberdir, bir azizdir. Asıl sanatı, hayatıdır. 

Rönesans'tan başlayarak “deha estetiği” bu varsayım 
üzerine örgütlenir. Vasari'nin ünlü tarihi, Cimabue'den 
Zamanımıza En Mükemmel İtalyan Mimarlarının, Res- 
samlarının ve Heykeltıraşlarının Hayatları, modern sa- 
nat tarihinin başlangıcı sayılır. Batı sanatı kanonu- 
nu yakın zamanlara kadar bu kitap kurmuştur. Bu ki- 
tapla birlikte “biyografi”, sanat tarihinin temel bileşe- 
ni olur. “Hayatı-Sanatı” formatı, kataloglarda hâlâ bir 
standarttır. 


Sanatın Müzeleşmesi 


Rönesans'la birlikte sanat, ayrı, rasyonel bir bilgi sis- 
temi olarak örgütlenmeye ve kurumsallaşmaya başlar: 
Sanayi ve zanaattan farklı bir “güzel sanatlar” tanım- 
lanır; akademiler kurulur; 18. yüzyılda ulusal/kültürel 
sanat tarihi (Winckelmann), estetik (Baumgarten) ve 
eleştiri (Diderot) literatürleriyle karşılaşırız. Bütün bu 
dönüşüm, 19. yüzyılda kurulan modern/evrensel mü- 
zelerde yoğunlaşır. Müzeler, sanati ansiklopedist, “bi- 
limsel’ bir tasnif sistemine sokar. Önceden azizlerin ve 
hükümdarların hayatlarını resmeden sanat, müzele- 
re girince hümanist bir kisveye bürünerek, sanat tari- 
hini, dolayısıyla da insanlık ve uygarlık tarihini betim- 
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ler. Evrensellik/ulusallık/bireysellik, kamusallık, tarih- 
sellik, bilimsellik müzelerde cisimleşir. Modernlik bir 
anlamda müzelerin eseridir. Ne var ki, bütün bu ku- 
rumsallaşma, sanatı hayattan yalıtır. Antik uygarlık- 
ların yağmalanmasıyla kurulan modern müzeler, “ta- 
rihini yazmak için sanatın hayatına son verir".^ O ne- 
denle, “müzeler mezarlıklardır”. Quatremére de Quin- 
cy'nin 1791'de söylediği bu sözler, sanatla hayatı bir- 
leştirmeyi hedefleyen her hareketin, bütün avangardın 
düsturu olacaktır. 


İlahiyat Olarak Sanat 


Baudelaire, hayatın da sanatın da gerçek temelinin 
Ilk Günah olduğuna inanıyordu. 
P. E. Charvet 


Ortaçağda “sanatsal duygu, ânında, dinsel hayat için- 
de erir... ilahi varlıklar haricinde herhangi bir güzelli- 
ge hayran olunabileceği tahayyül dahi edilemez” * Ay- 
dinlanma’yla birlikte etkili olan sekülerlesme sürecin- 
de, sanat ile din ilişkisi tersine döner. Sanat dinin için- 
de değil, din sanatın içinde erir. Dinin gündelik hayat 
üzerindeki etkisi çözülürken, onun yerini sanat doldu- 
rur. Sanat seküler bir ilahiyat gibi yorumlanmaya baş- 
lar. Terry Eagleton'un Kültür ve Tanrı'nın Ölümü kita- 
bında incelediği gibi, modern zamanlarda sanatla haya- 
tın bileşimi olarak anlamlandırılan “kültür”, “Tanrı'nın 
seküler adı olur”. Özellikle Schiller ve Schlegel gibi ro- 
mantik filozofların gözünde, evrenin ve toplumsal ha- 
yatın hakikati ve ahengi artık sanatın meselesidir. Bun- 
dan böyle hayatın ruhsal yönünü oluşturan din değil 
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sanattır: “... sanat ruhsallığı hep yeni baştan, hep yeni 
biçimlerde, günümüzdeki ve geçmişteki hayatta olup 
bitenlerle birleştirir” (Schlegel). 

“Tanrı öldü... Onu öldürdük” diye haykıran Nietzs- 
che'ye gelindiğinde, din ile sanat ve hayat arasındaki 
çatışma şiddetlenir. Ona göre, “dünyanın sanatla yo- 
rumlanıp haklı çıkarılmasının en büyük anti-tezi Hıris- 
tiyan öğretisidir... sanatı yalanlar âlemine havale ede- 
rek yadsıyan, lanetleyen Hıristiyan öğretisi”. Ve şöyle 
devam eder Nietzsche: “Gerçek sanatın her türlüsüne 
düşman olan bu düşünme ve yargılama tarzının arka- 
sında, hep... hayatın kendisine karşı azgın, kindar bir 
düşmanlık görmüşümdür. ... Çünkü hayat görünüşe, 
sanata, aldanmaya, yanılsamaya... ve yanılgıya daya- 
nır.”8 Sonunda Nietzsche için bir tek hayat vardır, o da 
sanattır. Hayatı ancak sanat çekilir kilar.? Yani sanat, 
bir anlamda, dünyevi hayatın acılarını dindiren uhre- 
vi, ruhani bir evren oluşturur. Bunu Nietzsche'den ön- 
ce ifade eden, üstadı Schopenhauer dir. “Dünyanın ezi- 
yet çeken, şeytani insanların oluşturduğu bir cehen- 
nem" olduğunu söyleyen Schopenhauer'e göre, hayatın 
çektirdiği azabın yegâne tedavisi sanattır.'9 Oscar Wil- 
de için de “sefil ve alçaltıcı” olan hayatın tek sırrı sa- 
nattır."' Sanatın ilahi cevheriyle ilgili tasarılar, roman- 
tiklerden ve Nietzsche'den modernist ve avangard sa- 
natçılara devrolur. “Mallarmé’ye göre sanatın esas ro- 
lü dinin yerini almaktır.”? “Proust'un büyük romanın- 
da bir kurtarıcı gücüne sahip olan hafızadan, Joyce'un 
sanatçısının rahibi andıran görevine kadar, hayal gücü 
bir arındırma aracıdır. Bu ise moderizmin temel motif- 
lerinden biridir."? 
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Bataille’in antropolojisinde bir din oluşturan sanat- 
ölüm-erotizm birliğine ve bunun kaynağındaki ayin- 
lere başta değinmiştim. Bataille, aynı ayinleri avangard 
hayal dünyasında da canlandırır: “Apollinaire vaktiyle 
kübizmin büyük bir dinsel sanat olduğunu ilan etmiş- 
ti, nitekim bu hayali boşa çıkmış değil. Modern resim, 
kurban imgesine yönelik sürekli tekrar eden takıntı- 
yı sürdürmektedir... Sürrealist ressamın, tuvalinde gör- 
mek istediği şey, piramidin tepesinde kurbanın kalbi- 
nin sökülüşünü görmeye gelen Aztek halkının görmek 
istediği şeyden temelde farklı değildir.”'* 


Sanat Ütopyası 


19. yüzyıl, sosyalist ütopyaların çağı: Saint-Simon, 
Fourier, William Morris, Robert Owen, Louis Blanc, 
Babeuf... ve Marx-Engels. Ütopyalar baştan beri mül- 
kiyetin, işbölümünün ve yabancılaşmanın bulunmadı- 
ğı, özgür toplumlar umut ederler ve bu umutlarının sa- 
natın doğasında olduğuna inanırlar. Dolayısıyla ütop- 
yalar, sanatın hayatı ele geçirdiği toplumlardır. Yaratı- 
cılığın sınırsız olduğu bir hayatın oyuna dönüştüğü to- 
pos'lardır. 

Saint-Simon sanatı bütün hayatı kuşatan bir din gi- 
bi tasavvur eder: “Bugünden itibaren sanat dinimiz, sa- 
natçı rahibimizdir".'^ Elbette sanatın hayat olduğu bir 
toplum için mücadelenin ‘avangardr da sanatçılar ola- 
caktır. Saint-Simon bir yandan o zamana kadar bir as- 
kerlik terimi olan ‘avangard’ estetikleştirirken, diğer 
yandan sanatı baştan aşağı siyasetle özdeşleştirir. 20. 
yüzyılın avangard sanat hareketleri, ütopyacıların sa- 
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nat-hayat-siyaset birliğine ilişkin bu tür inançlarından 
beslenir. Kapitalizme ve baştan aşağı modern hayata 
karşı düşmanlıklarının kaynağı da buralardadır. Çün- 
kü hayatı sanata yabancılaştıran onlardır. Bu yaban- 
cılaşmayı yıkacak olan ise, devrimdir. “Amacı ve aracı 
oyun” olan bir devrim. "6 


Sanat-hayat Birliği 


Sanat hayatın kendisidir. 
Erich Mendelsohn 


Sanatçı olmak hayatın kendisidir - hayatı 
yaşamaktır. 
Jackson Pollock 


Avangard, sanat-hayat ikiliğinin parçalanması üzerine 
kurulur. Bundan böyle sanat, hayatın taklidi, tasviri, 
gizi, hakikati, ruhu, amacı, anlamı, öncüsü filan değil- 
dir. Sanat hayatın, “hayat sanatın ta kendisidir” (Ma- 
levic)." “Sanat ve hayat birdir” (Tzara); “güzellik ha- 
yattır” (Constant); “sürrealizm hayatın kendisidir".'? 
Kuşkusuz, sanata dönüşmüş bir hayat, geçerli olan 
gerçek hayata karşıttır. Şiirsel, düşsel, hayali, devrim- 
ci (Debord) bir hayattır. Derrida, “Artaud'nun Vahşet 
Tiyatrosu bir temsil değildir,” diyor, “hayatın kendisi- 
dir”. Ama, “hayatın temsil edilemez olması anlamın- 
da”. Yani sanat, temsil edilmesi mümkün olmayan bir 
hayattır; başka bir ifadeyle, hayata karşıt bir hayattır. 
Jacques Ranciére'in estetik kavramı da benzer bir diya- 
lektiğe dayanır. Ancak o, bu diyalektiğini hayatın ha- 
yatı inkârı üzerine değil sanatın sanatı inkârı üzerine 
kurar: “Sanatın estetik rejiminde, sanat ancak sanattan 
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başka bir şey olduğu ölçüde sanattir".?! Bu başka bir 
şey, “özerk bir hayat formu” veya “hayat tarzı”dır: “Sa- 
nat, ... sanattan başka bir şey olduğu, yani bir inanç ve- 
ya bir hayat tarzı olduğu müddetçe yaşar” .2 

Eğer sanat hayatsa, ama hayata karşıt bir hayatsa, o 
zaman bu sanatın en saf ifadesi ölüm olabilir; intihar 
olabilir. Nitekim Albert Camus'ye göre intihar, “tıpkı 
büyük bir sanat eseri gibi, ancak yüreğin sessizliğinde 
hazırlanır” 2 Baudelaire için de intihar yüce bir sanat 
eseriydi. O nedenle şiir gibi tasarlanmalıydı. Zamanı, ta- 
rihi, dünyanın gidişini durdurmalı; doğanın, Tanrı'nın, 
toplumun oyununu bozmalıydı; modern ve destansı ol- 
malıydı. Baudelaire'in, “kardeşi” bir fahişeden bile bi- 
le kaptığı frengi nedeniyle, kırk altı yaşında annesinin 
kollarında ölmesi, başka türlü yorumlanabilir mi? Onu 
kimler izlemedi ki? Örneğin patafiziğin ve Kral Übü'nün 
mucidi Alfred Jarry. Onun yolundan giden ve dada ile 
sürrealizmin asıl önderleri sayılan Arthur Cravan, Ja- 
cques Rigaut, Julien Torma, Jacques Vaché. Hayatlarina 
son vererek sanat yapan efsane avangardlar... 


Sanat en basit ifadesi olan aşka çevrilmelidir... Aşk, 
her insanı hayatla kaynaştıran yegâne düşüncedir. 
Andre Breton 


Avangardın sanatla hayatı birleştirme düşünü bir bakı- 
ma çağdaş sanat gerçekleştirmiş görünmektedir. Ama 
hayatı sanata dönüştürerek değil, aksine, sanatı hayata 
dönüştürerek. Raymond Williams'ın sözleriyle, “Sanat 
ile hayatı başarıyla kaynaştıran, fütürizm veya sürrea- 
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lizm değil kapitalizm olmuştur. Bu yeni aşamada meta, 
... artık estetik bir nesneyi gösterir” 2 Hal Foster da “sa- 
nat ile hayatın gerçekten de birleştiğine” inanır, “ama 
avangardın değil, kültür endüstrisinin koşulları altın- 
da”. “Kültür endüstrisi, avangardin her zaman istedi- 
gi şeyi gerçekleştirmiştir: sanat ile hayat arasındaki far- 
kın aşılarak [sanatin] ortadan kaldırılmasını. Bu da, bir 
tür ‘sanatın sonu'na işaret ediyor olmalıdır” 2 

Avangardın anti-art söylemi, bir yandan modernliğin 
inşa ettiği müze, estetik, sanat tarihi gibi yapıları yık- 
maya çağırırken; diğer yandan, bütün hayatın şiirselle- 
şerek, herkesin şair olacağı (Debord, Beuys) ütopyaları 
canlandırıyordu. Bu ütopyalar, sanatın hayatı fethede- 
rek son bulacağını öngörüyordu; oysa tersi oldu, ve ha- 
yat sanatı fethederek ona son verdi. 

Ne var ki avangard, aşkın ve direnişin de, sanat ile 
hayatın birbirlerini içererek birbirleri içinde eridikleri 
olaylar olduğuna inanıyordu (Breton, Debord, Badiou). 
O zaman, aşktan ve direnişten vazgeçilmediğine göre? 


Bu kitapta derlenen aforizmalar, sanat-hayat muam- 
masına kapılan kimi filozofların, tarihçilerin, sanatçı 
ve şairlerin yazdıklarından yapılan alıntılardan oluşu- 
yor. Bunlar düzenli taramalardan çıkan aforizmalar de- 
gil; rastgele biriken pasajlar. Kronolojik bir düzene gi- 
rince, estetik tarihine ilişkin bir profil de çiziyorlar. An- 
cak amaç bu değil. Amaç, okurların aralarında keyifle- 
rince gezinecekleri, meraklarına göre, bir düzene bağlı 
kalmadan okuyacakları bir koleksiyon sunmak. Böyle- 
ce onları da bu muammanın içine çekmek. 
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Agamben, İçeriksiz Adam'ın bir yerinde, “Benjamin'in 
bütün hayatı boyunca tamamıyla alıntılardan oluşan bir 
kitap yazma düşüncesinin peşine düştüğünden” bahse- 
diyor. Böylece Benjamin, sadece alıntılara dayanarak, 
onlara ait metinlerin kültür tarihi içindeki otoritesini 
parçalayacağını düşünüyor. Pasajları tarihsel otoritele- 
rinden söküp yeniden derleyerek, başka başka hakikat- 
lerin sırrına varmayı tasarlıyor. Tıpkı bir koleksiyon ku- 
rarken veya kolaj yaparken olduğu gibi...2 Bu kitap da 
öyle: Okurlarını kendi koleksiyonlarını kurmaya, ha- 
yatlarını ve sanatlarını yeniden düşünmeye çağırıyor. 

On yıldan fazla bir zamandır süren bu biriktirme işi- 
ne ve derleme çalışmalarına katkıda bulunan Nur Al- 
tınyıldız Artun, Elçin Gen ve Zeynep Baransel'e teşek- 
kür ederim. 


1 Vilém Flusser, “About the Word Design” (1993), The Design Culture Reader, 
(ed.) Ben Highmore (Londra: Routledge, 2009) s. 36-39. 

2 Jacques Ranciére, “The Aesthetic Revolution and Its Outcomes", New Left 
Review 14 (Mart-Nisan 2002) s. 136. 

3 Jacques Ranciére, “Estetiğin Siyaseti”, çev. Elçin Gen, Sanat-Siyaset: Kül- 
tür Çağında Sanat ve Kültürel Politika içinde, ed. Ali Artun (Istanbul: İletişim 
Sanat-Hayat, 2009) s. 213-214. 

4 Daniel J. Sherman, *Quatremere/Benjamin/Marx: Art Museums, Aura, and 
Commodity Fetishism", Museums Culture: Histories, Discourses, Spectacles 
icinde (Londra: Routledge, 1994) s.134. 

Giorgio Agamben, The Man Without Content (Stanford University Press, 1999). 


Terry Eagleton, Culture and the Death of God (Londra: Yale University Press, 
2014) s. 7T. 

7T Aktaran, Walter Benjamin, Sanatta ve Edebiyatta Eleştiri, çev. Mustafa Tüzel 
(İstanbul: Iletisim-SanatHayat) s. 98-99. 

8 Friedrich Nietzsche, The Birth of Tragedy and Other Writings, ed. Raymond 
Geuss ve Ronald Speirs, İngilizce'ye çeviren Ronald Speirs (Cambridge Uni- 
versity Press, 1999) s. 9. 
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Bir Muamma 
SANATHAYAT 
Aforizmalar 


* Aforizmalann sonundaki sıra numaraları, 
“Kaynakça” bölümündeki kaynaklara kar- 
şılık gelmektedir. Aforizmalar, kaynakla- 
rının ilk yayınlandığı tarihe göre sıralan- 
mıştır. Mevcut Türkçe çevirilerden yapılan 
alıntılardaki “yaşam” kelimesi “hayat” ola- 

rak değiştirilmiştir. 


- —À 3 e — 
Giorgio Vasari, Otoportre, 1550-1567. 


1550 Giorgio Vasari 


Namlı ressam Giotto ve öğrencilerinin başarıla- 
rından ilham alan tüm seçkin ve kabına si$ma- 
yan sanatçılar, kaderin ve iyi mizaçlarının onla- 
ra bahşettiği yeteneklerini cümle âleme göster- 
mek için yanıp tutuşuyorlardı. Eserlerinde do- 
ganin ihtişamını yansıtmak ve sanatsal muha- 
keme veya kavrayışlarını mümkün olduğun- 
ca geliştirmek kaygısındaydılar (gerçi çabala- 
rı beyhudeydi). Bu arada, göklerin müşfik efen- 
disi merhametle yeryüzüne bakıp, tüm bu ya- 
pılanların değersizliğini, hiçbir semeresi olma- 
yan bu meşakkatli çalışmaları ve gerçek sanat- 
la aralarında gece ile gündüz kadar mesafe olan 
insanların iddialılığını gördü ve insan evlatla- 
rını hatalarından kurtarmaya karar verdi. Bü- 
tün zanaatlarda becerisi olan, tasarımlarımız- 
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da (doğru çizimle ve resimde kabartma elde et- 
mek için kontur, ışık ve gölgeyi doğru kullana- 
rak) mükemmele nasıl ulaşılacağını ve heykel 
ile mimarlıkta muhakeme yetimizi nasıl kulla- 
nacağımızı, hem rahat hem sağlam, hem sağlıklı 
hem göz zevkine hitap eden, orantılı ve zengin 
süslemelerle bezeli binaların nasıl inşa edilece- 
ğini bize gösterme kudretine sahip yegâne eser- 
leri üretebilecek sanatçıyı [Michelangelo] gön- 
derdi dünyaya. Dahası, bu sanatçıyı gerçek ah- 
lak bilgisi ve şiirsel ifade yeteneğiyle donatma- 
ya da kararlıydı ki böylece herkes hayatta, işin- 
de ve her türlü davranışında onu örnek alsın, 
ona tanrısallık atfetsin. Bütün bu büyük disip- 
linlerde ve sanatlarda, yani resim, heykel ve mi- 
marlıkta Toskana dehasının hep önde olduğunu 
da biliyordu, zira Toskanalılar sanatın tüm dal- 
larına diğer İtalyan halklarından çok daha fazla 
emek vermiş ve kafa yormuşlardı. 1 


1642 Sir Thomas Browne 


Her şey yapay, çünkü Doğa, Tanrı'nın sanatı- 


dır. 2 


1713 Edward Young 
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ilim ne kadar bos, sanat ne kadar nafile 
Kalbi onarıp hayata yön vermedikçe... 3 


1778 Quatrémere de Quincy 


1791 


Hazdan ve ihtiyaçtan doğmuş olan, ve insanın 
hayatın acılarına dayanmak ve hafızasını gele- 
cek kuşaklara geçirmek arzusuyla iştirak etti- 
ği tüm sanatlar içinde en seçkin yeri mimarlı- 
gin tuttuğunu kimse reddedemez. Sadece fay- 
dacı bir açıdan baktığımızda bile bütün sanatla- 
rı geride bırakan mimarlık, sağlıklı şehirler ku- 
rulmasını sağlar, insanın iyiliğini gözetir, malını 
mülkünü korur ve uygar hayatın daha güvenli, 
huzurlu ve düzenli olması için çalışır. 4 


Quatrémere De Quincy 


Tüm bu anıtları yerinden sökmek, çürümüş 
parçaları böyle biraraya getirmek, enkazı yön- 
temli bir nizama sokmak, ve bu toplamı mo- 
dern kronolojiye dair pratik bir derse dönüş- 
türmek... bunların tek bir amacı olabilir: kendi- 
mizi ölü bir ulus olarak inşa etmek. Hâlâ hayat- 
tayken kendi cenaze törenimize katılmaya denk 
düşer bu, tarihini yazalım diye sanatı öldürme- 
ye... Halbuki sanatın tarihi değildir bu, mezarı- 
na yazılmış bir kitabedir. 9 


1795 Frledrich Schlegel 


Sanat, tinselliği hep yeni baştan, hep yeni bi- 
çimlerde, günümüzdeki ve geçmişteki hayatta 
olup bitenlerle birleştirir. Sanat, tarihin tek tek 
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olaylarına değil, onların bütünlüğüne bağlanır; 
kendini sonrasızca yetkinleştiren insanlığın gö- 
rüş açısından, olaylar bütününü birleştirerek ve 
somutlaştırarak özetler. 6 


1800 Quatremére De Quincy 


Artık sanat eserleri bu cehalet ve barbarlık mah- 
zenlerinde korunabilirmiş gibi davranmaktan 
vazgeçelim. Doğru, bu eserlerin fiziksel mevcu- 
diyetini naklettiniz, peki ya onları sarıp sarma- 
layan çeşit çeşit hissi, derin ve dokunaklı, me- 
lankolik, ulvi ve etkileyici bütün o duyuları da 
nakledebildiniz mi? Bulundukları yerden, on- 
ları saran dini havadan, ışıklarına nur katan o 
kutsal haleden devşirdikleri cazibeyi de nakle- 
debildiniz mi? Fırçanın ve kalemin ürünlerine, 
onların kusurlarını düzelten, zaaflarını örten, 
güzelliklerini derinleştiren yanılsama büyüsü- 
nü katan fikirler bütününü dergilerinize taşıya- 
bildiniz mi? ... Bütün bu nesneler, amaçların- 
dan mahrum kalınca hayatiyetlerini de kaybet- 
miştir. 7 


1803 Friedrich Wilhelm Joseph Schelling 
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Devlete bir sanat eseri gözüyle bakılmalıdır ... 
Antik dönemde kamu hayatındaki tüm faaliyet- 
ler tek bir evrensel, nesnel ve canlı sanat eseri- 
nin parçasıydı. 8 


1805 


1807 


1807 


Hayat olan, hayatın sesi olan 
Bir sanat, bir müzik, bir dizi sözcük 
Yok mu? 9 


Sanatçı, bir dünya görüşünün ve dinin özgül 
karakterine sıkı sıkıya bağlı olduğu müddet- 
çe, onunla dolaysız biçimde özdeşleşmiş oldu- 
ğu ve ona derinden inandığı müddetçe, ele aldı- 
ğı konuda ve onun temsilinde gerçekten sami- 
mi olabilir; yani bu konu onun kendi bilincin- 
deki sonsuz ve hakiki öğe olur; konusuyla, ben- 
liğinin esası gibi tam bir bütünlük içinde yaşar 
... Bu konunun özü sanatçıda içkin olduğu için, 
onu hangi özgül tarzda serimleyeceği de belli- 
dir. Çünkü bu durumda sanatçı, konuyu —dola- 
yısıyla ona ait formu- hayatının asli özü olarak 
dolaysız biçimde kendi içinde taşır: Onu hayal 
etmesi gerekmez, bizzat odur. 10 


Heykeller şimdi içlerinden canlı ruhun uçup 
gittiği taşlardan ibaret, tıpkı ilahilerin, inancın 
terk ettiği kelimelerden ibaret olması gibi. Tan- 
rıların sofrasında tini doyuracak yiyecek içecek- 
ler yok; oyunları ve şenlikleri de insanlara ilahi 
olanla birliklerinin neşeli bilincini tattırmıyor. 
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Müz'ün eserleri artık Tin'in gücünden mahrum 
... Onlar artık bize, vaktiyle içinde var oldukla- 
rı gerçek hayatı sunamıyor — ne onlara can ve- 
ren ağacı, ne özlerini oluşturan toprağı ve öğe- 
leri, ne onlara kendine özgü niteliklerini veren 
o iklimi, ne de olgunlaşmalarını sağlayan mev- 
sim değişimi döngülerini. Yani Yazgı bize, ka- 
dim sanat eserleriyle birlikte ait oldukları dün- 
yayı geri getirmiyor; çiçek açıp olgunlaştıkları 
etik hayatın baharlarını ve yazlarını vermiyor, 
sadece o gerçek dünyanın örtülü bir hatırasını 
sunuyor. 11 


1826 William Blake 


Sanat Hayat Ağacıdır... Bilim Ölüm Ağacıdır. 12 


1835 Théophile Gautler 
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Faydalı olan hiçbir şey güzel değildir; faydası 
olan her şey çirkindir çünkü bir ihtiyacın ifade- 
sidir ve insanın ihtiyaçları, tıpkı kusurlu yaradı- 
ışı gibi adi ve tiksinti vericidir... Her gün kulla- 
nacağım faydalı bir kâse yerine, hiçbir işlevi ol- 
mayan, meyveler ve ejderhalarla süslü bir Çin 
kâsesini tercih ederim ... Raffaello'nun otan- 
tik bir sanat eserini veya güzel bir çıplak kadı- 
nı görmek için, bir Fransız yurttaşı olarak tüm 
haklarımdan feragat etmeye hazırım, çünkü ba- 
na göre haz hayatın amacı ve uğruna yaşamaya 
değer tek şeydir. 13 


1845 Charles Baudelalre 


Destanlar yaratmak icin ne konu eksik ne de 
renk. Aradığımız hakiki ressam, bugünün ha- 
yatındaki destansı niteliği yakalayabilecek; kra- 
vatlarımızla, rugan ayakkabılarımızla ne kadar 
muhteşem ve şiirsel olduğumuzu hissettirebile- 
cek sanatçıdır. 14 


1863 Charles Baudelalre 


Modern konuları ele alan sanatçıların çoğunun 
kamusal ve resmi konularla, zaferlerimiz ve si- 
yasal kahramanlığımızla yetindiklerini görüyo- 
rum ... Oysa başka türlü bir kahramanlık içe- 
ren özel konular da vardır. Sosyete hayatının ve 
devasa kentin yeraltına musallat olmuş binler- 
ce köksüz hayata ait manzaralar, caniler, fahişe- 
ler ... kendi kahramanlığımızı tanımak için gö- 
zümüzü açmanın yeterli olacağını kanıtlıyor. 19 


1870 John Ruskin 


Üretimin olmadığı hayat suç, sanatın olmadığı 
üretim barbarlıktır. 16 


1872 Friedrich Nietzsche 


Bilime sanatın merceğinden, sanata hayatın 
merceğinden bakmaya cüret ettim. 17 
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* 


Friedrich Nietzsche, 1882 (Gustav-Adolf Schultze) 


1872 Frledrich Nietzsche 


Dünyanın sanatla yorumlanıp haklı çıkarılma- 
sının en büyük anti-tezi Hıristiyan öğretisidir: 
hep ahlaki olan ve hep öyle olmayı isteyen; mut- 
lak doğruluk ölçütleriyle sanatı —sanatın her 
türünü— yalanlar âlemine havale ederek yadsı- 
yan, lanetleyen Hıristiyan öğretisi. Gerçek sana- 
tın her türlüsüne düşman olan bu düşünme ve 
yargılama tarzının arkasında, hep, hayata karşı 
düşmanlığın emarelerini görmüşümdür: haya- 
tın kendisine karşı azgın, kindar bir düşmanlık. 
Çünkü hayat görünüşe, sanata, aldanmaya, ya- 
nılsamaya, bakış açılarının değişkenliğine ve ya- 
nılgıya dayanır. 18 


1872 Friedrich Nletzsche 


Sanat bu hayattaki en büyük górev ve asil me- 
tafizik uğraştır. 19 


1877 William Morris 


Gerçek mutluluğun sırrı, gündelik hayatın en 
küçük ayrıntılarına ilgi göstererek onları sanat 
yoluyla yüceltmektir. 20 


1878 Friedrich Nietzsche 


Sanatçının hakikat duygusu. Hakikatin bilgisi 
konusunda, sanatçı bir düşünüre göre daha za- 
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yıf bir ahlaka sahiptir; hayata dair ışıltılı, derin 
yorumlardan mahrum kalmak istemez, basit ve 
ölçülü yöntem ve sonuçlara karşı hep tetiktedir. 
Sanatçı, insanın değer ve öneminin artması için 
uğraşıyor gibi görünür; oysa gerçekte, sanatı 
için en yararlı olan varsayımlardan —düşsel, ef- 
sanevi, bilinmez ve ölçüsüz olandan, simgesel- 
lik duygusundan, kişiye aşırı önem atfedilme- 
sinden, dehada mucizevi bir şey olduğu inan- 
cından— vazgeçmeyi reddeder. Yani kendi yarat- 
ma tarzını sürdürmeyi, hakikate karşı bilimsel 
bir sadakatten daha önemli bulur. 21 


1878 Friedrich Nietzsche 


Sanat, muğlak düşüncenin tülüyle örttüğü ha- 
yatın görüntüsünü çekilir kılar. 22 


1880 Willlam Morris 
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Zenginler cirkin evlerde yasamak zorunda de- 
giller ama bakıyoruz, öyle yerlerde yaşıyorlar 
... Zengin olmayanlar sahte bir lüks görüntüsü- 
nün peşindeler, zenginler ise neredeyse kendi- 
lerine hakaret sayılabilecek denli bayağı bir gös- 
terişin ... Peki, nasıl yapsak da doğru dürüst ev- 
lere kavuşsak? Bana kalırsa, bunun yolu —ken- 
di aramızda halk sanatını yaratmanın yolu— ya- 
lın bir hayat yaşamaktan geçiyor. Sanata en bü- 
yük düşman lükstür; sanat onun atmosferinde 
barınamaz. 23 


William Morris, 1877 (Eliott & Fry) 


1881 Oscar Wilde 


Hepimiz, ömrümüzü hayatın sırrını aramakla 
geçiriyoruz. Hayatın sırrı sanatta! 24 


1884 William Morris 


Halk sanatına veya herhangi türden bir sanata 
sahip olacaksak, her şeyden önce lüks denen bu 
şeyden tamamen kurtulmamız gerekir; lüks, sa- 
natın yerine geçer, onun sahte ikamesidir; o ka- 
dar ki, kimi ahmaklarca sanat zannedildiği bile 
olur: İnsan alın terinin ilahi tesellisi, gün be gün 
icra edilen zorlu yaşama sanatının dokunaklı 
hikâyesi olduğu sanılır. Oysa bana göre nesanat 
ne de haysiyet, hayatın hiçbir alanında, lüksle 
birarada yaşayamaz. 29 


1884 Wililam Morris 
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Birgün sanati, yani hayatın tadını tuzunu yeni- 
den kazanacağız; birgün sanat gündelik uğraş- 
larımızın bir parçası olacak. Peki umut nerede, 
diye sorabilirsiniz, göster bize umudu! Umut 
diye bağlandığımız şeyin bizi aldattığı yerdedir 
umut. Işığı ve özgürlüğü bulacağımızı sanıp sa- 
nattan vazgeçtik, ama ne ışıktan ne özgürlük- 
ten nasiplendik: Işık, varlıklılar arasından bak- 
ma zahmetine katlananlara pek çok şey göster- 
di; özgürlük ise, varlıklılar arasından onu kul- 
lanmaya zahmet edenlere serbestlik bahşetti, 


ama hepsi de en iyi ihtimalle bir avuç insandı: 
Işık insanların çoğunluğuna umudu daha fazla 
aramamaları gerektiğini gösterdi, özgürlük ise 
sefil bir ücret karşılığında ilk buldukları köle- 
lik işlerine razı gelme ya da açlıktan ölme ser- 
bestliği verdi. 

İşte umut burada, derim. [Sanata karşı ışıktan 
ve özgürlükten yana| pazarlık baştan adil olsay- 
dı, sanatı gömüp hayatın güzelliğini unutabilir- 
dik; ama şimdi sanatın davasını sürdürmek için 
başka bir gerekçemiz var: insanlarda, kendileri- 
ne bahşedilmemiş olan mutlu hayat umudunu 
diri tutmak. Umudumuz buradadır işte. 26 


1884 William Morris 


Biz varlıklılar, sanatı eğlencelik bir sey olarak 
değil insan hayatı için zorunlu bir şey olarak, 
onun özgürlüğünün ve mutluluğunun göster- 
gesi olarak seven bizler, yapacağımız en iyi iş 
insanların hayat koşullarını iyileştirmektir ... 
Emek hakkında öne sürdüğüm iddiayı biraz de- 
giştirerek tekrar ediyorum ... : İnsan emeği, üre- 
tilmeye değer olmayan hiçbir şeye, veya üretilmesi 
için üreticisinin küçük düşmesini gerektiren hiçbir 
şeye hasredilmemelidir. 27 


1884 William Morris 


Zayıfların emeğinin güçlülerce yağmalanması 
... Bu sistem, tabiatı gereği sanata, yani hayat- 


37 


taki mutluluğa zararlıdır. Günümüzde insanla- 
rın hayatlarını iyileştirmek adına ne yapılıyor- 
sa, yapılmaya değer ne yapılıyorsa, bu sisteme 
ve onun kaidelerine rağmen yapılıyor; ve hepi- 
miz, en azından içten içe, bu sistemin insanlığın 
tüm ulvi hedeflerine aykırı olduğunu kabul edi- 
yoruz. 28 


1884 William Morris 


Toplumsal devrimin nüveleri, halkın sanatının, 
yani hayattaki mutluluğun yeniden inşa edile- 
ceği temeli oluşturmalıdır. 29 


1885 Oscar Wilde 


Sahne, sadece tüm sanatların buluşma nokta- 
sı olmakla kalmaz, aynı zamanda sanatın haya- 
ta döndüğü yerdir ... Kadim dünya orada uyku- 
sundan uyanır ve tarih bir geçit töreni gibi göz- 
lerimizin önünden geçer, ve onu takdir edebil- 
mek için ne sözlüğe ne de ansiklopediye bakma 
ihtiyacı duyarız. 30 


1887 Friedrich Nietzsche 
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Sanat bize hayvansi yasamsallik durumlarını 
hatırlatır; o, bir yandan gelişen bedenselliğin öl- 
çüyü aşması, tasarımlar (Bilder) ve istekler dün- 
yasına taşmasıdır; diğer yandan, hayvansı işlev- 
lerin yükselen hayatın tasarım ve istekleri vası- 


Oscar Wilde, 1882 (Napoleon Sarony) 


tasıyla harekete geçmesi ve coşmasıdır — yaşama 
duygusunda bir yükseliş ve aynı şey bakımın- 
dan bir uyanıştır. 31 


1888 Oscar Wilde 


ERNEST: “Hangileriymiş bu en yüksek ve üs- 
tün ikisanat ?” 

GILBERT: “Hayat ve Edebiyat; hayat ve hayatın 
mükemmel, eksiksiz ifadesi.” 32 


1888 Oscar Wilde 


Hamlet hem bir sanat eserinin kesinliğini, açık 
seçikliğini, hem de hayatın içindeki o karanlığı 
ve meçhulü içinde taşır. 


Sanatın penceresinden bakıldığında hayatı ba- 
şarısızlık öyküsü kılan en önemli etken, haya- 
ta bu sefil, bu alçaltıcı güvenlik boyutunu ka- 
tan şeydir; insanın bir heyecanı aynen yeniden 
yaşamasını engelleyen güvenlik arzusu yani. 33 


1888 Oscar Wilde 


Herkes üç ciltlik bir roman yazabilir. Bunun 
için hem hayattan hem de edebiyattan bihaber 
olmak yeterlidir. 


Homeros ve Aeschylus'tan Shakespeare ve Ke- 
ats'e kadar bütün büyük sanatçılar konuları- 


nı doğrudan hayatın içinden değil de mitoloji- 
den, efsanelerden ve antik öykülerden almadılar 
mı? İşte eleştirmen de onlar gibi yapar; sanatçı- 
nın kendisi için damıtarak incelttiği ve muhay- 
yilesiyle biçimlendirip renklendirdiği malzeme- 
leri kullanır. 34 


1888 Oscar Wilde 


GİLBERT: “Sanat bütünüyle ahlakdışıdır.” 
ERNEST: “Bütünüyle mi?" 

GİLBERT: “Evet. Duygu için duygudur sana- 
tn amacı çünkü; eylem için duygu ise hayatın 
amacıdır.” 35 


1888 Friedrich Nietzsche 


Sanatın insanı, istesin ya da istemesin, doğal 
bir kuvvet gibi ele geçirdiği iki durum vardır: 
Bir tarafta “hayal kurma”ya (Vision), diğer taraf- 
ta “esrime”ye (Orgiasmus) zorlayan iki durum. 
Her iki durum, daha zayıf olmak kaydıyla, nor- 
mal hayatta da vardır: rüyada ve sarhoşlukta. 
Ama aynı karşıtlık rüya ile sarhoşluk arasın- 
da da vardır: İkisi de, farklı şekillerde olmak 
kaydıyla, bizde sanatsal bir potansiyel uyandı- 
nr: ilki görme, birleştirme, uydurma potansiye- 
li, ikincisi ise mimik, tutku, şarkı, dans potan- 
siyeli. 36 


41 


1889 Vincent van Gogh 


İnsanın, ruhunun derinliklerinde kendini acı- 
ya ve ölüme teslim edip iradesinden ve kendin- 
den vazgeçerse şifa bulacağını gayet iyi biliyorum. 
Ama bunların bana bir faydası yok; ben resim [sa- 
nat] yapmayı seviyorum, eşyayı ve insanları, ha- 
yatımızı hayat yapan -isterseniz yapay yapan de- 
yin- her şeyi görmeyi seviyorum. Doğru, gerçek 
hayat başka mesele, ama ben yaşamaya da, heran 
ıstırap çekmeye de hazır ruhlardan değilim. 37 


1690 William Morris 


Sanat eserleri yaratarak insan hayatın değerini 
ifade eder ve aynı zamanda onlar da insanın ha- 
yatını değerli kılar. Sanat eserleri ancak kamu- 
nun iyi niyeti ve yardımıyla yaratılabildiğinden, 
üretimlerindeki devamlılık veya hakiki sanat ve 
mimarinin varlığı, barındırdığı değişim unsur- 
ları ne olursa olsun, istikrarlı diye nitelenebile- 
cek bir toplumun göstergesidir, çünkü böyle bir 
toplum nüfusunun en yararlı kısmının kuvvet- 
lerini hayata geçirerek var olur. 38 


1890 Vladimir Solovyov 


42 


Kusursuz sanatın nihai görevi, mutlak ideali 
yalnızca hayal gücünde değil gerçeklikte de ci- 
simleştirmektir. Sanat gerçek hayatımızı ruha- 
nileştirmeli ve dönüştürmelidir. 39 


1891 


1891 


1891 


1891 


Tıpkı düşüncelerimiz gibi, sanatın da bağımsız 
bir hayatı vardır ve gelişmesini yalnızca kendi 
çizgisinde sürdürür. 40 


Hayat, ilk ve en büyük sanattı ve diğer tüm sa- 
natlar sanki ona hazırlık gibiydi. 41 


Sanat gerçekte hayata değil, izleyiciye ayna tu- 
tar. 42 


Bütün kötü sanat eserlerinin ruhunda, gerçek 
hayata, doğaya dönmekten bahseden, gerçek 
hayatla doğayı idealize eden o aynı ses vardır. 
Hayat ve doğa, bazen sanatın işlenmemiş, ham 
malzemesi olarak kullanılabilir; ancak sanata 
gerçekten de hizmet edebilmeleri için, öncelik- 
le, hayata ve doğaya sanatsal bir form kazandır- 
mak gerekir. 


Hayatın sanatı, sanatın hayatı taklit ettiğinden 
daha çok taklit ettiğini ileri sürüyorum. Bunun 
nedeni yalnızca hayatın kendisinin taklitçi olu- 
şu değil. Asıl neden şu: Hayatın amacı, kendini 


43 


ifade tarzı bulmaktır ve sanat, bunu gerçekleş- 
tirmesi için hayata harika formlar sunar. 


Sanatın asıl amacı yalan söylemek, gerçekte hiç 
yaşanmamış olan güzel olayları anlatmaktır. 43 


1895 Otto Wagner 


Sanatsal yaratımlarımızdaki yegâne hareket 
noktamız modern hayattır. 44 


1896 Lev Tolstoy 


Sanat dediğimiz şey olmasa, çalışmadan yaşa- 
yan zenginler hayatlarını sürdüremezdi — çün- 
kü sanat dediğimiz bu meşgale onları oyalaya- 
rak hayatlarının ne kadar anlamsız olduğunu, 
içlerini daraltan o boşluğu unutturur ... Onlar, 
sadece sanat kabul ettikleri şey sayesinde, bü- 
tün doğal koşulları ihlal ederek, hayatlarının 
beyhudeliğini ve zalimliğini görmeden yaşama- 
ya devam edebilirler. Zenginlerin sürdüğü ha- 
yatın sahte bir görgüyle donanması, ... sanatın 
yozlaşmasının sonucudur. 45 


1897 Lev Tolstoy 


En yüce sanat, hayatın sanatıdır. 46 


Lev Tolstoy 


1897 Lev Tolstoy 


Sanatı doğru tanımlayabilmek için her şeyden 
önce onu bir haz aracı olarak görmekten vaz- 
geçmek, onu insan hayatının koşullarından bi- 
ri olarak görmek gerek. Sanatı böyle görme- 
ye başlarsak, onun insanların birbirleriyle iliş- 
ki kurmalarının araçlarından biri olduğunu da 
görürüz. 47 


1897 Lev Tolstoy 


16 


Sanat, günümüzün toplumunda yalnız bir avuç 
iyi insanın sahip olduğu kardeşlik ve sevgi duy- 
gusunu, herkes için olağan, sıradan, içgüdü- 
sel bir duygu haline getirmelidir. Hayali koşul- 
larda insanlarda kardeşlik ve sevgi duyguları 
uyandıran dinsel sanat, gerçek hayatta da ben- 
zer duyguları yaşamaları için insanları eğitme- 
li ve eğittiği insanların ruhlarında, üzerinde gü- 
venle, doğallıkla ilerleyecekleri yollar döşeme- 
lidir. Her tür ayrılığı ortadan kaldırıp, birbirin- 
den çok farklı insanları tek bir duygu etrafında 
toplayarak, insanları birlik yolunda eğiten ev- 
rensel sanat, onlara düşünüp taşınarak, akıl yü- 
rüterek değil, hayatın çizdiği sınırların ötesin- 
deki evrensel birliğin insanı ne denli gönendir- 
diğini, mutlandırdığını hayatın kendisiyle gös- 
termelidir. 48 


1898 Ralner Maria Rilke 


Sanat da din, bilim, sosyalizm gibi bir hayat gö- 
rüşüdür. Başka görüşlerden ayrıldığı tek nokta, 
belli bir zamandan kaynaklanmayışı, adeta en 
son amacın dünya görüşü olarak kendini açığa 
vuruşudur. 

Bunu bir grafikle açıklamak ister de hayat gö- 
rüşlerinden her birini gelecek düzleminde bir 
çizgiyle belirtirsek, sanatın hayat görüşünün 
bunların içinde en uzun çizgiyi oluşturacağı 
kuşkusuzdur. Belki çizgi de değildir bu, bir 
çemberin kenarından bir parçadır da, çemberin 
yarıçapının sonsuz uzunluğu dolayısıyla düz bir 
çizgi izlemini uyandırmaktadır. 

Tutalım ki dünya birgün ... kırılıp döküldü, par- 
çalanıp dağıldı, yaratıcı güç olarak sanat böyle 
bir yıkılıştan bağımsız, varlığını sürdürecektir; 
yeni dünyaların ve yeni çağların düşünsel ola- 
naklılığıdır sanat. 

Bu yüzdendir ki sanatın hayat görüşünü benim- 
seyen kimse sanatçıdır, en son amacın insanı- 
dır, hiç yaşlanmadan, geride bıraktığı bir geçmiş 
olmaksızın yüzyıllar içinde yol alıp durur. Baş- 
kaları gelip gider, ama o kalır hep. 49 


1898 Ralner Maria Rilke 


Sanatı bir hayat görüşü olarak niteliyorsam, bu- 
nunla düşünsel bir şeyi kastediyor değilim. Ha- 
yat görüşüyle anlatmak istediğim hayat biçi- 


47 


mi, ... kendini dizginleyip sınırlamak değil, tasa 
ve kaygılara kapılmaksızın kendini koyvermek, 
sağlam bir amaca güven duyarak davranmaktır, 
temkinlilik değil, sevilen bir kılavuzun peşine 
takılmış bilge bir körlük; sessiz sedasız, yavaş 
yavaş büyüyen bir servete ulaşmak değil, tüm 
değişken değerleri durup dinlenmeden saçıp sa- 
vurmaktır. Görülüyor ki, böyle bir varoluş biçi- 
mi naif ve istemdisi bir yanı içermekte, bilinç- 
sizlikle yaşanan, en güzel belirtisini kıvanç do- 
lu bir güvenin oluşturduğu o döneme, yani ço- 
cukluk çağına benzemektedir. Çocukluk büyük 
adaletin ve engin sevginin ülkesidir. 90 


1904 Georg Simmel 


Sanatın bizi varoluşun bütün ayrıntılarından ve 
tekyanlılığından kurtarması, belki de sanattan 
kaynaklanan bireyselliğe özgü sınırsızlığın içi- 
mizde hayat bulmasındandır. 51 


1907 Rainer Maria Rilke 


Sanat eseri, daima, göze alınan bir tehlikenin, 
sınırına kadar yaşanan, insanın daha fazla de- 
vam edemeyeceği bir noktaya kadar götürülen 
bir deneyimin ürünüdür. Sanat eserinin, onu 
ortaya koyan insanın hayatına yaptığı muazzam 
katkı da burada yatar: Onun dayanıklılık kazan- 
masını sağlar. 52 


1909 A. C. Bradley 


1911 


(Şiir), gerçek dünyanın ne parçası ne de kopya- 
sı olmalıdır ... Şiir, başlı başına bir dünya olma- 
lıdır — bağımsız, tamamlanmış, özerk. Şiiri tam 
olarak anlamak için, o dünyaya girmeniz, onun 
yasalarına uymanız, bir süreliğine de olsa ger- 
çekliğin dünyasında sahip olduğunuz inançları, 
amaçları ve özel koşulları göz ardı etmeniz gere- 
kir ... Formülümüzün, şiirin hayatla bağını ko- 
pardığı söylenebilir. Bu itham o kadar büyük bir 
sorunu gündeme getirmektedir ki, müsaadeniz- 
le cevabım hem kısa ve öz hem de dogmatik ola- 
cak. Şiir ile hayat arasında hayli bağ vardır, ama 
bu bağlar —nasıl desek— yeraltı bağlarıdır. İkisi- 
nin, aynı şeyin farklı biçimleri olduğu söylene- 
bilir: Birinin (bildik anlamda) gerçekliği vardır, 
ama hayal gücünü tam anlamıyla tatmin etti- 
ği nadirdir; ötekiyse hayal gücünü tatmin eden 
şeyler sunar, ama (bildik anlamda) tam gerçek- 
liği yoktur. 

... “Sanat sanat içindir” formülünden çıkarı- 
lan nahoş sonuçlar, genelde, sanatın başlı başı- 
na bir amaç olduğu inancına değil, insan haya- 
tının yegâne veya en yüce amacı olduğu inancı- 
na dayanır. 93 


Bir sanat eserinin özü, nihayetinde, algılanan 
deneyimin durmaksızın devam eden akışından 


49 


1911 


50 


bir parçayı keserek çıkarması, onun şu veya bu 
ucla her türlü bağını koparmasıdır ... Gerçek 
nesne, etrafında salınan veya dolanan her şey- 
le etkileşime girer; ama bir sanat eserinin içeriği 
bu etkileşim ilmeklerini koparır, kendi kendine 
yeten bir bütüne sadece kendi unsurlarını kay- 
naştırır. Böylece sanat eseri, hayatını gerçekli- 
ğin ötesine taşır. 


Bir varoluşun kesintisizliğiyle iç içe geçmiş, yi- 
ne de bir bütün olarak, kendi içinde bütünlüklü 
bir birim olarak duyumsanan bir varoluş parçası 
— işte hem sanat eserinde hem de serüvende or- 
tak olan form budur ... sanat eseri bir gerçeklik 
olarak hayatın tamamen ötesinde var olur; serü- 
ven de, her bir unsuru, yanında yöresinde bulu- 
nan öteki unsurlara anlaşılır biçimde bağlayan 
kesintisiz bir akış olarak hayatın tamamen öte- 
sindedir. 94 


Bütün sanatların, dini hayatın bütün simgele- 
rinin, hatta bilimin o karmaşık formüllerinin 
dayandığı bir inanç veya duygu vardır: sadece 
parça parça veya yüzeysel gibi görünen olayla- 
rın, aslında gerçekliğin, dolayısıyla hayatın en 
derin, en kapsayıcı yönleriyle bağlantılı oldu- 
gu ... Belki de sanat, hayatın sırrını açığa çıka- 
rıyordur: hayatın gerçek zorluklarından, baş- 
ka tarafa bakarak değil, ancak gerçekdışı oyun 


1911 


dünyasında onları yeniden biçimlendirip ye- 
niden deneyimleyerek kurtulduğumuz gerçe- 


gini. 99 


John Galsworthy 


Bana öyle geliyor ki hakikat mutlak değil, her 
zaman görecelidir: hayattaki değişken ilişkiler- 
de var olan temel simetridir. En mükemmel ha- 
kikat aslında her şeye nüfuz eden bir bakışın 
somut ifadesidir. Hayatı en üstün Sanat eserle- 
rinden oluşan sonsuz bir gösteri olarak görmek 
demektir bu: anlamsızlıktan, kabalıktan, aşırı- 
lıktan arındırılıp şekil verilmiş Hayat; adeta ti- 
nin gözüyle seçilmiş Hayat - Hakikat budur iş- 
te, Hayat kadar çoğul ve değişken, incelikli ve 
tuhaf ve Hayat gibi dogmadan olabildiği kadar 
uzak. Hakikat yalnızca bir kural tanır: ne eksik 
ne de fazla! Bu kurala uymayan hiçbir şey tam 
anlamıyla hayatiyet kazanamaz. Ve işi hayati 
şeyler yaratmak olan Sanatı bu kural gizliden 
gizliye köstekler. 56 


1913 Frederick James Gregg 


Sanat, hayatın bir göstergesidir. Değişim olma- 
dan hayat olmaz, değişim olmadan gelişim de 
olmaz. Farklı veya yabancı olandan korkmak, 
hayattan korkmak demektir. 97 


51 


1913 Francis Picabia 


Sanat ile hayat, nicedir birbirinden uzak kalmış 
iki kardeş gibi, olağanüstü ve dehşetli bir kuv- 
vetle birbirlerinin kollarına atılıyorlar. 58 


1913 İlya Jdaneviç ve Mihail Larionov 


Sanat yolu ve hayat aşkı yönlendiriyor bizi. 
Mesleğimize bağlılığımız, biz savaşçılara ilham 
veriyor. Azınlığın azmi, üstesinden gelinemeye- 
cek kuvvetler yaratıyor. 

Biz sanatı hayatla birleştirdik. Sanatçıların ni- 
cedir yalıtılmasından sonra, biz haykırarak ha- 
yatı çağırdık ve hayat sanatı istila etti; şimdi sı- 
ra sanatın hayatı istila etmesinde. Yüzlerimizin 
resimleri bu istilanın başlangıcıdır. Kalplerimi- 
zin böyle çarpması da bundandır. 99 


1914 Fernando Pessoa 


52 


| 
Sanat eylemin ya da hayatin ikamesidir. Eger 


hayat duygunun iradi disavurumu ise, sanat 
da bizzat aynı duygunun entelektüel disavuru- 
mudur. Elimizde olmayan, elde etmeye teşeb- 
büs etmediğimiz ya da uğraşsak da elde ede- 
mediğimiz her şeyi rüyalar yoluyla elde ede- 
biliriz. Sanatın hammaddesi de rüyalardır. Ba- 
zen de, hissettiğimiz duygu o kadar yoğundur 
ki onu eyleme dökmek yetmez; geriye, hayat- 
ta kendine karşılık bulamayan bir duygu faz- 


Fernando Pessoa, 1912 (Rodriguez Castañé) 


lası kalır. Hayatta kendi ifadesini bulamayan 
bu duygu artığı da sanat yapıtının malzeme- 
sidir. Öyleyse, iki tür sanatçı vardır: İlki, sa- 
hip olmadığı bir şeyi, bir eksikliği, dile getirir. 
Diğeri ise sahip olduğu şeyden arta kalanı ifa- 
de eder... Yaşadıkça, birbiriyle çelişen iki ha- 
kikate gittikçe daha çok kani oluruz. Birinci- 
si şudur: Hayatın gerçekliğinin yanında ede- 
biyatın ve sanatın her tür kurgusu soluk kalır. 
Evet, kurmacadan, hayatın verdiğiyle kıyasla- 
namayacak kadar soylu bir zevk aldığımız doÿ- 
rudur. Ne var ki, kurgular da tıpkı rüyalar gi- 
bidir. Her ikisi de hayatta tatmadığımız duy- 
guları bize tattırır, hayatın içinde biraraya gel- 
mesi mümkün olmayan formları birleştirirler. 
Ama sonuçta bunlar rüyadır. Uyandığımız an- 
da uçup giderler ve geriye, ikinci bir hayat ya- 
şamamızı mümkün kılacak ne bir anı bırakır- 
lar ne de bir özlem. 60 


1914 Fernando Pessoa 


Bürom gözümde Hayat'ı temsil ediyorsa, ... 
evim de Sanat'ı simgeliyor. Evet, Hayat'la aynı 
sokakta ama başka bir yerde ikamet eden, haya- 
tın yükünü hafifleten, buna karşılık yaşamanın 
yükünü hafifletmeyen ve hayat kadar tekdüze 
olan, tek farkı başka bir yerde oturmak olan Sa- 
nati. 61 


1915 Kazimir Maleviç 


Bizim atölyelerimizde artık resim çizilmiyor; biz 
orada hayatın formlarını inşa ediyoruz. 62 


1916 Georg Simmel 


Yaratıcı hayat, durmadan, hayat olmayan, ha- 
yatı bir şekilde yıkan, kendi geçerli iddialarıyla 
hayata karşı çıkan bir şey üretir. Hayat, ancak 
kendi bağımsız varlığına ve anlamına sahip olan 
formlarda ifade edebilir kendini. Bu paradoks, 
kültürün gerçek, her yerde mevcut olan trajedi- 
sidir ... Çoğu durumda bu paradoks kaçınılmaz- 
dır. Hayatın ifadesi, kendini formsuz ve çıplak 
olarak sunmak suretiyle bu paradokstan kaçın- 
maya kalktığında, ortaya çıkan şey anlaşılmaz 
ve bölük pörçük olur; herhangi bir şeyin ifade- 
si değil, sadece parça parça form kalıntıların- 
dan oluşan bir kaostur ... Fütürizm, bu uç du- 
rumu sanatta göstermiştir: Geleneksel formlar 
hayatı ifade etmeye yetmez olmuş, yeni form- 
lar da yaratılmamışsa, bu tutkulu arzu saf ifade- 
yi formun yadsınmasında veya büsbütün muğ- 
lak formlarda arar — bu da, yaratıcılığın diğer iç- 
sel paradoksundan kaçınmak için, yaratıcılığın 
doğasını ihlal etmek demektir. Fütürizmin öyle 
tezahürleri vardır ki, hayatın yarattığı formların 
yine hayatın hapishanesine dönüşmesini bütün 
gücüyle gözler önüne sererler. 63 


55 


1916 Kazimir Maleviç 
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Vahşiler, doğanın gerçek formlarını tekrarlayan 
bir sanat yaratmayı hedeflemektedirler. 

Canlı formu aktarmaya çalışmakla, resme onun 
cesedini aktardılar. 

Canlılar, hareketsiz, ölü hale sokuldu. 

Her şey canlı canlı alınıp, daha titreşirken tuva- 
le mıhlandı — tıpkı koleksiyon için toplanan bö- 
cekler gibi. 


Ama bu, sanatın Babil dönemiydi. 

Yaratmaları gerekirken tekrarladılar; formları 
içerikten ve anlamdan mahrum bırakmaları ge- 
rekirken onları bu yüklerle daha da doldurdular. 
Bu yükü sırtlarından atmaları gerekirken, onu 
yaratıcı iradenin boynuna doladılar. 

Resim, edebiyat, heykel sanatları, cariyelerden 
Salome'lere, prens ve prenseslere kadar ne ka- 
dar çerçöp varsa sırtına yüklenmiş bir deve gi- 
biydi. 

Resim, kibar beylerin kolalı gömlekleri üzerin- 
deki boyunbağı ve karınlardaki pembe korse- 
nin teliydi. 

Resim, nesnenin estetik yüzüydü. 

Ama hiçbir zaman başlı başına bir amaç olmadı. 


Sanatçılar, doğanın mal sayımını yapan birer 
memur; börtü böcek, ot ve eski eser toplayan 
amatör birer koleksiyoncuydu. 

Zamanımıza geldikçe genç sanatçılar kendile- 


rini pornografiye kaptırdı ve resmi şehvet dolu 
bir çöp yığınına dönüştürdü. 

Gerçek hayatın karışmadığı, tamamen resme 
özgü amaçların peşinde koşmak gibi bir dert 
kalmamıştı. 

Resimde formun başlı başına bir amaç olduğu bir 
realizm yoktu, ve yaratıcılık diye bir şey de yoktu. 


Realist akademizm taraftarları vahşilerin son to- 
runlarıdır. 

Geçmişin eprimiş elbiseleriyle gezinenler on- 
lardır. 

Eskiden olduğu gibi şimdi de, kimileri bu pis el- 
biseleri fırlatıp atmıştır. 

Ve fütürizmi ilan etmek suretiyle, akademili es- 
kicilerin suratına bir tokat patlatmışlardır. 
Taştan bir duvara çivi çakarcasına bilince çekiç- 
le girişen kudretli bir hareket başlatmışlardır. 
İnsanı yeraltı mezarlarından çıkarıp zamanın 
hızına sokmaktır niyetleri. 

Sizi temin ederim ki, modern hayatın ifadesi 
olarak fütürizmin yoluna girmemiş herkes, ka- 
dim mezarlarda sürünmeye ve geçmiş çağların 
artıklarıyla beslenmeye mahkümdur. 

Fütürizm, modern hayatta “yeni”nin önünü aç- 
mıştır: hızın güzelliğinin. 


Faydacı aklın formları resimlerdeki her türlü 
tasvirden üstündür. 

Üstündür çünkü canlıdır ve yeni hayat için yeni 
bir biçim verilmiş malzemeden türemiştir. 
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Burada ilahi düzen başka bir varoluş formuna 
bürünmek üzere billurlaşır. 

Burada bir mucize vardır... 

Sanatın yaratılmasında da bir mucize olmalıdır. 


Fakat realistler, tuvale canlı şeyleri aktarmak- 
la, onları devinimli hayatlarından mahrum bi- 
rakıyorlar. 

Keza akademilerimiz de canlı değil ölü resmi 
öğretiyor. 

Şimdiye dek sezgisel hisler, dipsiz bir tür boş- 
luktan durmadan yeni formlar çekip dünya yü- 
züne çıkarmaya sevk edildi. 

Ama bunun sanatta bir kanıtı olmadı, oysa ol- 


malı. 64 


1917 Plet Mondrlan 


Hayat kendisini gerçek hayata dönüştürdüğün- 
de, bugünkü sanatın sonu gelmiş olur. 65 


1917 Plet Mondrlan 
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Zaman bilincine birey hâkim olduğu sürece sa- 
nat gündelik hayata bağlı kalır ve temelinde bu 
hayatı ifade eder. Ancak eğer hayata evrensellik 
hâkim olursa, hayat evrensellikle öylesine do- 
lar ki, bu hayata kıyasla gerçeklikten uzak olan 
sanat işe yaramaz olur; yerini evrenselliği idrak 
edebilen yeni bir hayat alır. 66 


Piet Mondrian, 1926 (André Kertész) 


Georg Simmel, 1914 


1918 


1918 


Hayat, salt biyolojik düzeyin ötesine geçip tin 
düzeyine doğru geliştiğinde, tin de kültür dü- 
zeyine yükseldiğinde, bir iç çatışma ortaya çı- 
kar. Kültür evriminin tamamını, bu çatışma- 
nın belirmesi, çözüme ulaşması ve yeniden or- 
taya çıkması oluşturur. Zira hayatın yaratıcı ha- 
reketinin, hayata ifade ve gerçekleşme formları 


‘sunan birtakım yapıtlar ürettiği her yerde, bu- 


na kültür deriz: medeni kanunlar ve anayasalar, 
sanat eserleri, din, bilim, teknoloji vb. Bunlar, 
hayatın kesintisiz akışını içlerine alıp ona form 
ve içerik, ufuk ve düzen kazandırır. Fakat ha- 
yat sürecinin bu ürünlerinin kendine özgü bir 
özelliği vardır: Ortaya çıktıkları andan itibaren, 
kendilerine ait sabit birer forma sahiptirler — ha- 
yatın hızlı ritminden, iniş çıkışlarından, sürekli 
yenilenişinden, kesintisiz bölünmelerden ve ye- 
niden birleşmelerden bağımsız formlardır bun- 
lar. Bu formlar, hem kendilerinden uzaklaşan 
yaratıcı hayatı taşırlar, hem de bunu takiben iç- 


lerine dolan, ama bir süre sonra kuşatamaz ol- 
dukları hayatı. 67 


Fütürizm adı altında biraraya getirilen çok çe- 
şitli eğilimler arasında, yalnızca ekspresyonizm 
olarak tanımlanan hareket, gözlemlenebilir bir 
birlik ve açıklık sergiler. Yanılmıyorsam eks- 


61 


62 


presyonizmin esası, sanatçının içsel itkisinin 
sanat eserinde tıpkı yaşandığı gibi yansıtılması, 
daha kesin bir ifadeyle söyleyecek olursak, bu 
itkinin sanat eseri olarak sürmesidir. Burada ya- 
pılmak istenen, o itkiyi —gerçek olsun düşünsel 
olsun— dışsal bir şey tarafından kendisine daya- 
tılmış belirli bir forma sokmak ya da o formla 
ifade etmek değildir. 


Ekspresyonist sanatçının “model” yerine 
“vesile”yi koyduğunu söyleyebiliriz: Sanatçı- 
nın içinde, salt kendi kendisine itaat eden ha- 
yatta bir itkiyi harekete geçiren bir vesiledir bu. 
Soyut bir şekilde dışavurulan (yine de son de- 
rece gerçek bir irade edimini betimleyen) yara- 
tici hayatın kendi olma mücadelesidir bu. Ha- 
yat, kendini olanca saflığıyla, olduğu gibi ifa- 
de etmek ister; bu nedenle, sırf gerçeklik oldu- 
gu için geçerli olan bir gerçekliğin, ya da sırf ya- 
sa olduğu için geçerli olan bir yasanın kendisi- 
ne dayattığı bir form içinde sınırlanmayı red- 
deder. Kavramsal açıdan bakıldığında, neticede 
ortaya çıkan resmin de kuşkusuz bir formu var- 
dir. Ama sanatsal niyet söz konusu olduğu sü- 
rece, bu form sadece kaçınılmaz bir dışsal uzan- 
tıdır. Bütün diğer sanat kavramsallaştırmaların- 
da formun kendi başına bir anlamı vardır, yara- 
tıcı hayat sadece o formun fiili gerçekleşmesini 
sağlar — oysa ekspresyonist sanatta böyle bir şey 
söz konusu değildir. Bu nedenle bu sanat, gü- 
zellik ile çirkinlik karşısında da kayıtsızdır. Zi- 


ra güzellik ile çirkinlik, diğer tür formlarla ilgili- 
dir; ama hayatın anlamı güzelliğin ve çirkinliğin 
ötesindedir, çünkü onun akışı belirli bir amaç 
tarafından değil, kendi itici kuvvetiyle belirlen- 
miştir. Bu şekilde yaratılan eserler bizi tatmin 
etmiyorsa, bu sadece, yeni bir formun kesfedil- 
mediğini, dolayısıyla da tartışma konusu olma- 
dığını gösterir. Ürün bir kez tamamlandığında, 
onu meydana getiren hayat süreci ondan uzak- 
laştığında, yaratıcısından bağımsız şekilde var 
olan her nesnel yaratının taşımasını beklediği- 
miz o nesnel anlamdan ve değerden yoksun ol- 
duğunu görürüz onun. Salt kendini ifade etme 
derdinde olan hayat, adeta kıskançlıkla, kendi- 
ne saklamıştır o anlamı. 66 


1918 Kazimir Malevic 


Hayat da sanat da giderek yeni günün bir yüzü 
haline geliyor. 69 


1918 Tristan Tzara 


Kendinde güzel olmak gibi bir amaç taşımama- 
lıdır sanat yapıtı, zira ölüdür o ... Bağlı olduğu 
yasa gereği, nesnel olarak, herkes için güzel de- 
ğildir hiçbir zaman bir sanat yapıtı. 


Başkalarını kendi ırmağıma sürüklemeye hak- 
kım yok, kimseyi beni izlemeye zorlamıyorum, 
herkes kendi sanatını kendince yapar — eğer yıl- 
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1918 


1918 


dızların katına hızla yükselmenin zevkini tat- 
mışsa, ölülerin ya da doğurgan kasılmaların çi- 
çekleriyle süslü madenlere inebilmişse ... Hiçbir 
kuramdan yana değiliz. Kübist ve fütürist aka- 
demilerden gına geldi artık: bu akademiler, bi- 
çimsel düşünce laboratuvarlarından başka bir 
şey değiller bize göre. Para kazanmak ve burju- 
va zevklerini okşamak için mi yapılır sanat? 


Düzen = düzensizlik; ben = ben-olmayan; olumla- 
ma - yadsıma, mutlak bir sanatın yüce ışıkları. 


Özgürlük: DADA DADA DADA, kasılmış acıla- 
rın uluması, karşıtların ve bütün karşıtlıkların 
birbirine dolaşması, grotesklerin, sonuçsuzluk- 
ların: HAYATIN. 70 


Günümüz sanatçıları dünyanın her yerinde ve 
aynı bilinçle, bireyciliğin veya keyfiliğin hâkimi- 
yetine son vermek için yürütülen savaşta tek yü- 
rek olarak yerlerini almışlardır. Bu nedenle, ha- 
yat, sanat ve kültürde enternasyonal birliği oluş- 
turmak amacıyla, maddi ya da manevi, mücade- 
le eden herkesle duygudaşlık içindedirler. 71 


Anatoli Lunaçarski 


Sanatçılarla mimarların kardeşliği gerçekleşti- 
ğinde, bu birliktelikten insan ideallerine adan- 


mış tapınak ve anıtlar doğmakla kalmayacak, 
tamamıyla sanatsal kentler inşa edilecek. Ye- 
ni sanatın görevi, sanatı hayatla buluşturmak 
olacak. 72 


1918 Richard Huelsenbeck 


Dada kelimesi, çevrenin gerçekliğiyle kurulan 
en ilkel ilişkiyi simgeler; dadacılıkla birlikte ye- 
ni bir gerçeklik doğar. Hayat, seslerin, renkle- 
rin ve ruhani ritimlerin biraraya geldiği bir kar- 
maşa gibi görünür; dadacı sanat bunları değiş- 
tirmeden, her zamanki gözü kara ruhunun taş- 
kın çığlıkları ve ateşleriyle, tüm zalim gerçekli- 
giyle kendine katar. 73 


1919 Kazimir Maleviç 


Hayat ne yaptığını bilir; eğer yıkıp yok etme- 
ye uğraşıyorsa, müdahale edilmemelidir, çünkü 
ona engel olursak içimizde doğmakta olan yeni 
hayat kavramına giden yolu tıkamış oluruz. Bir 
ceset yakıldığında bir gram kül elde ederiz; öy- 
leyse, binlerce mezar rahatlıkla tek bir ecza rafı- 
na sığdırılabilir. Bu durumda, muhafazakârlara 
bir ayrıcalık tanıyabilir, zaten ölü oldukları için 
geçmiş çağların tümünü yakmalarını ve bir ec- 
zane açmalarını önerebiliriz ... İnsanlar burada 
Rubens'in bedeninin ve sanat eserlerinin külle- 
rini inceleyecek olsalar da, bu eczanenin ama- 
cı müzeninkiyle aynı olacaktır; yine insanların 


65 


1919 


1919 


kafasında bir sürü fikir doğacak ve muhteme- 
len bu fikirler gerçek temsillerden daha canlı 
olacaktır (üstelik daha az yer tutacaklardır). 74 


Viktor Şklovski 


Bütün yazarlar yeni hayat biçimlerinin yeni sa- 
nat biçimleri yarattığı fikrini paylaşıyorlar. ... 
Ancak biz fütüristler başka bir sonuca vardık: 
Yeni biçim yeni içeriği yaratır. Biz sanatı, ... ha- 
yattan bağımsız kıldık. ... Sanat her zaman ha- 
yattan bağımsız olmuştur ... Sanatta yeni biçim- 
ler yeni içerikleri dışavurmak için değil, eski ve 
artık var olmayan biçimleri yok etmek için var- 


dırlar. 75 


Tristan Tzara 


Modern sanatçı resim yapmaz, doğrudan yara- 
tür ... Hayat ve sanat birdir. 76 


1920 Anatoli Lunaçarski 
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Proletarya, hayat ile, geçmişin egemen sinifla- 
rının ilgilendiği sanat arasındaki keskin ayrıma 
nihayet son vermelidir. Bundan böyle sanat için 
sanat diye bir şey yok. Proletaryanın elinde sa- 
nat komünist propaganda ve ajitasyonun silahı- 
na dönüşecek. Proletaryanın elinde sanat Üre- 
tim'in aracı, imkânı ve ürünü olacak. 77 


1920 Jane Heap 


Sanat, hayatı üreten, onu çoğaltan tek şeydir — 
fiziksel ya da zihinsel olanın ötesini kastediyo- 
rum. Sanat deneyimi olmayanlar, olsa olsa sev- 
gisiz bir ırk mührünü taşıyan bir insanlık orta- 
ya koyabilirler. Birbirinin aynı kadınlar ve bas- 
makalıp erkekler —ayırt edici özelliği veya mak- 
sadı olmayan bir insanlık— sanki monte edil- 
miş parçalardan oluşmuşcasına yaratıcılıktan 


uzak. 78 


1920 Naum Gabo 


Sanat, hayatın akıp gittiği her yerde bize eşlik 
etmeli. 79 


1920 Vsevolod Meyerhold 


Proletarya, miadını doldurmuş bir sınıfın sanat 
ile hayat arasına kazdığı hendeği tamamen dol- 
durmak zorundadır. 80 


1920 Kurt Schwitters 


Sanat asli bir kavramdır: tanrı gibi yüceltil- 
miş, hayat gibi açıklanamaz, tanımlanamaz ve 
amaçsız. 81 


67 


1911 


Vladimir Tatlin 


1920 Vladimir Tatlin 


1921 


Benim [gibi bir sanatçı] için Ekim Devrimi'ni 
kabul edip etmemek diye bir şey söz konusu de- 
gildi. Etkin olan yaratıcı, toplumsal ve pedago- 
jik hayata organik bir şekilde karıştım. 82 


Alexandr Rodçenko 


Konstrüktivist hayat geleceğin sanatı. 

Hayata yararı olmayan sanatı antik eserler mü- 
zesine göndermeli. 

Sanatın, hayatın organik bir parçası olmasının 
vakti geldi. 

Konstrüktivist ilkelere göre düzenlenmiş bir 
hayat, büyücülerin sihir sanatından daha üs- 
tündür. 

Gelecek, sanat rahipleri, peygamberleri ve âşık- 
ları için manastırlar inşa etmeyecek. 
Zenginlerin pespaye hayatlarındaki güzel yama 
olarak sanata ölüm! 

Yoksulların pis ve iç karartıcı dünyalarındaki 
mücevher olarak sanata ölüm! 

Yaşanmaya değmez bir hayattan kaçmanın ara- 
cı olarak sanata ölüm! 

Görmeyi ve inşa etmeyi bilen, bilinçli ve düzen- 
li hayat: çağdaş sanat. 

Hayatını, işini ve kendini düzenlemiş insan: 
gerçek sanatçı. 

Saraylar, katedraller, mezarlar, müzeler için de- 
gil, hayat için çalışın. 


69 


1922 


70 


Her şeyin ortasında, herkesle birlikte çalışın. 
Manastırlara, kurumlara, atölyelere, adalara 
ölüm! 

Uyanıklık, deneyim, amaç, inşa, teknik ve mate- 
matik: işte çağdaş sanatın yoldaşları. 83 


Veshch Dergisi 


1921'in baharına doğru Moskova Sanatsal Kül- 
tür Enstitüsü'nün (INKhUK) ideolojisi, tek bir 
kelimeyle “nesne” olarak ifade edildi. Bu döne- 
min ideolojisini ifade eden daha sonraki bir yo- 
rum için, Enstitü'nün üyelerinden Lissitzki'nin 
1922 başında Berlin'de çıkardığı Veshch' adlı 
dergiye göz atabiliriz. 

Derginin ilk sayısında Veshch' / Gegenstand / Objet 
(Object) [Nesne] platformu şöyle tanımlanıyor: 


Yeni nesnelerin yaratılması anlamında sanat ... 
Bundan, gündelik hayatta kullanılan nesnele- 
ri kastettiğimiz anlaşılmasın. Elbette fabrikada 
yapılmış kullanıma yönelik nesnelerde, uçak ya 
da arabalarda özgün bir sanat olduğunu görebi- 
liyoruz. Ama biz, sanatçıların üretimlerini kul- 
lanım nesneleriyle kısıtlamak istemiyoruz. Dü- 
zenlenmiş her eser —bir ev, bir şiir ya da bir re- 
sim— insanları hayattan uzaklaştıran değil, ter- 
sine, hayatı örgütlemeye yardım eden, işe yarar 
bir nesnedir. 


Dergi böylece, “inşacı [constructive] yöntem”in 
ne olduğunu açıklıyor ve sanatın “hayatın ör- 


gütlenmesi” anlamına geldiğini ilan etmiş olu- 
yordu. 84 


1922 Piet Mondrian 


Sanat çoktan çözülüp parçalanmaya başladı 
— ama şimdi sona erse, bu vakitsiz bir ölüm 
olur. Sanatın hayat olarak yeniden inşa edilme- 
si mümkün olmadığına göre, hâlâ yeni bir sana- 
ta ihtiyaç var. Ama eski malzemelerle yeniyi ku- 
ramazsınız. 85 


1922 James Joyce 


Hamlet Shakespeare miymiş yoksa I. James mi, 
yoksa Essex mi... Din adamlarının İsa'nın tarih- 
selliği hakkındaki tartışmaları. Sanat bize ide- 
aları göstermelidir, formsuz manevi özleri. Bir 
sanat eseri hakkındaki asıl soru, ne kadar de- 
rin bir hayatın içinden taştığı sorusudur. Gus- 
tave Moreau'nun resmi ideaların resmidir. Shel- 
ley'nin en derin dizeleri, Hamlet'in sözleri, zih- 
nimizi ezeli ebedi bilgiyle, Platon'un idealarıyla 
temasa sokar. Gerisi okullu çocukların laf ebeli- 
inden ibaret. 86 


1922 Lászió Moholy-Nagy 


Durağan klasik sanat ilkesinin yerine, dinamik 
evrensel ha yat ilkesini geçirmemiz gerek. Pratik 
biçimde ifade edecek olursak: Durağan maddi 
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konstrüksiyon (malzeme ve form ilişkileri) ye- 
rine, malzemenin yalnızca kuvvetlerin taşıyıcısı 
olarak kullanıldığı dinamik konstrüksiyon (ya- 
şamsal konstrüktivizm ve kuvvet ilişkileri) ge- 
lişmelidir. 87 


1922 Tristan Tzara 


Hayatın en kıymetli tezahürü sanat değildir. Sa- 
natın, insanların ona atfetmeyi sevdikleri tanrı- 
sal ve evrensel bir değeri yoktur. Hayat çok da- 
ha ilgi çekici. Dada sanata verilmesi gereken 
doğru dozu bilir: Kurnaz ve sinsi yöntemler 
kullanarak, dada sanatı gündelik hayata tanıştı- 
nr. Gündelik hayatı da sanata... 88 


1922 De Stijl 


Sanatla hayat arasindaki ayrima son. (Sanat ha- 
yat olsun.) 89 


1923 Georg Simmel 
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Hayatn dertlerinden ve hercümercinden kur- 
tulmak, onun devinimlerinin ve celiskilerinin 
ótesinde bir huzura ve barisa ermek, [...] sana- 
tin daimi amacıdır. 90 


1923 Theo van Doesburg, 
Cornelis van Eesteren 


Sanat ile hayatın artık ayrı alanlar olmadığını 
anlamamız gerek. Bu nedenle, gerçek hayatla 
bağı olmayan yanılsama olarak “sanat” fikri or- 
tadan kalkmalı. “Sanat” kelimesi artık bize bir 
şey ifade etmiyor. Bu kavramı arkamızda bıra- 
kıp, çevremizin değişmez bir ilkeden çıkarsan- 
mış yaratıcı yasalara göre inşa edilmesini istiyo- 
ruz. Ekonomi, matematik, teknoloji, hijyen vs. 
gibi alanlardaki yasalarla bağlantılı olan bu ya- 
salar, yeni bir plastik bütünlüğe götürecek... 

Bu yasaların hayal edilmesi söz konusu değil- 
dir. Birer olgu olarak mevcutturlar ve ancak or- 
tak çalışma ve tecrübeyle açıklığa kavuşturula- 
bilirler. 

Çağımız sanatta, bilimde, teknolojide vs. her 
türlü öznel düşünce ve kurguya düşmandır. 
Modern hayatın neredeyse tamamını yöneten 
yeni ruh, hayvansı kendiliğindenliğe (lirizm), 
doğada egemenliğe, karmaşık saç biçimlerine ve 
meşakkatli yemek tariflerine karşıdır. 

Yeni bir şey yaratmak için bir yönteme ihtiya- 
cımız var, yani nesnel bir sisteme. Farklı şey- 
lerde aynı nitelikleri keşfedersek, nesnel bir öl- 
çüt bulmuşuz demektir. Örneğin, temel yasalar- 
dan biri, modern inşaatçının, kendi alanına uy- 
gun araçlarla, şeylerin kendi aralarındaki ilişki- 
yi değil, onların nitelikleri arasındaki ilişkiyi ay- 
dınlatmasıdır. 91 


73 


1923 Marcel Proust 


Nicedir sanatçı olmak için yanıp tutuşuyor- 
dum. Bu arzumdan fiilen vazgeçmekle, gerçek 
bir şeyden feragat etmiş mi oldum? Sanatı kay- 
bedişimin tesellisi olabilir miydi bu? Sanatta, 
hayatın uğraşlarının bize bahşetmediği, gerçek 
kişiliğimizin ifade bulduğu daha derin bir ger- 
çeklik mi vardı? 92 


1923 Marcel Proust 


Bayreuth'lu Usta'ya [Wagner] hayran olurken, 
Nietzsche gibi, hayatta da sanatta da kendileri- 
ni baştan çıkaran güzellikten uzak durmayı gö- 
rev bellemiş olanların çekincelerinin hiçbirini 
duymuyordum. 93 


1923 Henry Ford 
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Endüstriyel ilişkilerde sanatçıları istiyoruz. En- 
düstriyel yöntemlerde, hem üretici hem de ürün 
noktasında, ustalar istiyoruz. Kitleleri siyasi, 
toplumsal, endüstriyel ve ahlaki açıdan kusur- 
suz bir bütün haline getirecek insanlara ihtiya- 
cımız var. Yaratıcılık yetisini çok fazla kısıtla- 
dık, çok önemsiz amaçlar için kullandık. Haya- 
tımızda doğru, iyi ve makbul olan her şeyin iş- 
lemesini sağlayan tasarımlar yaratacak insanlar 
istiyoruz. 94 


1924 Jacques-André Bolffard, Paul Eluard, 
Roger Vitrac 


Devrim... Devrim... Realizm, ağaçları budar, 
sürrealist sanat ise hayatı. 95 


1924 Lev Troçki 


Kuşkusuz gelecekte, parkların, örnek konutla- 
rın, demiryollarının ve limanların planlanma- 
sı, yalnız mühendisleri ve mimarları değil, geniş 
halk yığınlarını da ilgilendirecektir. Elde hari- 
tayla ve pergelle, mahallelerin ve sokakların, ka- 
rıncalar gibi çalışarak, kuşaklar boyu tuğla tuğ- 
la inşa edilmesi, şimdiden öngöremediğimiz dev 
köy-kentler yaratacaktır. Gerçek halk partileri 
bu pergelin çevresinde kurulacaklar, toplantılar 
düzenleyecekler, oy kullanacaklardır. Bu müca- 
delede, mimarlık yeniden, çok daha üst bir dü- 
zeyde, kitlelerin ruhuyla ve duygularıyla do- 
lacaktır. İnsanlık kendini plastik anlamda eği- 
terek, dünyaya, hayatın en kusursuz formları- 
nı verebileceği bir heykel çamuru gibi bakmaya 
alışacaktır. Sanat ve sanayi arasındaki duvar or- 
tadan kalkacaktır. 96 


1925 Vladimir Tatlin 


Benim anıtım | Üçüncü Enternasyonal], çağımızı 
simgeliyor. Sanatsal ve işlevsel formları biraraya 
getirerek, sanatla hayatın sentezini yaptım. 97 
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1925 Jose Ortega y Gasset 


Eğer sanat insanı kurtaracaksa, bunu ancak onu 
hayatın ağırbaşlılığından alıp çocukluğuna geri 
götürerek yapabilir. 98 


1925 Marcel Proust 


Hayatımı kaybetmekle fazla bir şey kaybetmiş 
olmazdım; sadece boş bir biçimi, bir sanat eseri- 
nin boş çerçevesini kaybetmiş olurdum. 99 


1927 Marcel Proust 


Sanat içimizde sakladığımız hakikatler etrafın- 
da hayatı yeniden inşa ederken, hep bir şiir ha- 
vası, aşmak zorunda kaldığımız bir gölgenin 
izinden ibaret bir esrarın yumuşaklığı, bir ese- 
rin derinliğinin işareti olacaktır. 100 


1927 Marcel Proust 


Şayet sanat, kendi hayatımızın bilincinde ol- 
maksa, aynı zamanda başkalarının hayatlarının 
da bilincinde olmak demektir; zira yazarın üslu- 
bu, tıpkı ressamın kullandığı renk gibi, bir tek- 
nik değil ufuk açıklığı meselesidir. 101 
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Marcel Proust 


1927 Marcel Proust 


Bir sanat eserini tasarlarken kesinlikle özgür 
değilizdir ... eser bizden önce vardır ve biz de, 
hem zorunlu hem gizli olduğu için, onu keşfet- 
meye mecburuzdur. Fakat sanatın bizi zorladığı 
bu keşif, aslında kendi hayatımızın hakikatinin 
keşfi değil midir? 102 


1927 Marcel Proust 


içgüdülerimiz bizi görevimizi yapmaya çağırır, 
zekâmız ise ondan kaçmak için bahaneler sunar 
bize. Fakat sanatta mazerete yer yoktur ... sa- 
natçı her an içgüdülerini dinlemek zorundadır, 
sanatın her şeyden daha gerçek olması, en cid- 
di hayat okulu, asıl Mahşer Günü olması bun- 
dandır. 103 


1927 Marcel Proust 
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Yeniden kazandığım özgürlüğümü vakfetmeye 
çalışacağım sanat, fedakârlığa değecek, hayatın 
ötesinde ve ondan üstün, hayatın anlamsızlığın- 
dan ve boşunalığından nasiplenmemiş bir şey 
değildi; sanat eserinde ulaşılan sahici kişisellik 
görünümü, teknik becerinin ürünü olan bir ya- 
nılsamadan ibaretti. 104 


1927 Marcel Proust 


Sanat gerçekten de hayatın devamıysa, onun uğ- 
runa fedakârlığa değer miydi? O da hayatın ken- 
disi kadar gerçeklikten yoksun değil miydi? 105 


1927 Mies van der Rohe 


Ben forma karşı çıkmıyorum, formun amaç ol- 
masına karşı çıkıyorum. 


Ancak yoğunluğu olan bir hayatın yoğun bir 
formu olabilir. 


Gerçek form, gerçek hayatı gerektirir. 

Zaten var olan, zaten düşünülmüş bir şeyi değil. 
Ölçüt budur. 

Yaratıcı sürecin sonucunu değil, hareket nokta- 
sını değerlendiriyoruz. 

Formun hayattan yola çıkarak mı, yoksa sırf 
kendi uğruna mı keşfedildiğini gösteren budur. 
Yaratıcı sürece bu kadar önem vermem bundan. 
Bizim için hayattır belirleyici olan. 

Ruhani ve maddi tüm yönleriyle, bütünlüğü 
içinde hayat. 106 


1928 Erich Mendeisohn, Bernard Hoetger 


Yeni dünya mimarisinin sorunu su: 
Mekaniğin sınırlı 
Buna karşılık hayatın sınırsız oluşu 
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Sadece işleyen elin, işleyen zihnin yaşam hak- 
kı var. 

Makinenin, uçağın, atomun parçalanışının sim- 
gesi. 

Tanrı yalnızca eylemde yaşar, 

inançta değil 

tefekkürde değil. 

Sanat sadece gerçeklik yaratır. 

Sanat hayatın en yüksek ifadesidir, 

sanat hayatın kendisidir 107 


1928 Hannes Meyer 


bu dünyadaki her şey şu fomüle uyar: işlev çar- 
pı ekonomi 

bu nedenle bunların hiçbiri sanat eseri değildir 
sanat kompozisyondur ve bu yüzden amaçlara 
ulaşmak için uygun değildir. 

hayat işlevdir ve bu yüzden sanatsal değildir. 
“bir liman kompozisyonu” fikri muhteşemdir! 
peki bir şehir planı nasıl tasarlanır? veya bir ko- 
nut planı? kompozisyon mu, işlev mi? sanat mı 
hayat mı??? 

bina etmek biyolojik bir süreçtir. bina etmek es- 
tetik bir süreç değildir. 108 


1929 Ei Lissitzki 


Mimarlarımız, eserleri aracılığıyla yeni bir dün- 
yanın kurulmasında faal biçimde rol oynadık- 
BO 


larını anlamış durumdalar. Bir sanatçının ese- 
rinin kullanılmasının kendi başına bir değeri, 
kendi içinde bir amacı, kendine ait bir güzelli- 
£i yoktur; bu niteliklerin tümünü toplumla iliş- 
kisinde kazanır. Her büyük eserin yaratılmasın- 
da mimarın rolü ortada, toplumun rolü ise gizli- 
dir. Sanatçının, yaratıcının, icat ettiği hiçbir şey 
gökten zembille inmemiştir. Bu nedenle “yeni- 
den inşa” kavramından, belirsiz, gizemli, kaotik 
olanın aşılmasını anlıyoruz. 

Mimarimizde, tıpkı hayatlarımızda olduğu gibi, 
toplumsal bir düzen yaratmaya, yani içgüdüsel 
olanı bilinç düzeyine taşımaya çalışıyoruz. 109 


1929 Waiter Benjamin 


Dadaizmin devrimci gücü, sanatı otantikliği 
açısından sınamasındaydı. Biletler, makaralar, 
izmaritler resimsel öğelerle karıştırılıp natür- 
mort yapılıyor, etrafına da birer çerçeve geçiri- 
liyordu. Bu şekilde insanlara şöyle deniliyordu: 
Bakın, çerçeveniz zamanı parçalıyor. 

Günlük hayatın otantik en küçük parçası, bir 
resimden daha çok şey anlatır. Tıpkı bir katilin 
sayfadaki kanlı parmak izinin, o sayfada yazılı 
olanlardan daha çok şey anlattığı gibi. 110 


1929 Eileen Gray 


Sanat birtakım soyut ilişkilerin ifadesinden iba- 
ret değildir; aynı zamanda elle tutulur ilişkileri, 
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öznel hayatın en derin gereksinimlerini de kap- 
samalıdır. 111 


1930 Sigmund Freud 


Sanatın etkisine duyarlı olanlar, onu hayatta 
mutluluğun ve avuncun kaynağı diye belleyip 
nereye koyacaklarını bilemiyorlar. Halbuki sa- 
natın bize etkisi hafif bir uyuşturucununki ka- 
dardır ve bize sunduğu avuntu hayatın zorluk- 
larından bir süreliğine kaçmamızı sağlamaktan 
ibarettir. Sanat, bize gerçek acıları unutturacak 
kadar etkili değildir. 112 


1930 Andre Breton 


Sanat en basit ifadesi olan aşka çevrilmelidir ... 
aşk, her insanı hayatla kaynaştıran yegâne dü- 
şüncedir... bütün düşüncenin saklandığı en ide- 
al mevkidir... hakikatin bizi altüst eden keşfine 
dayanan tam bir bağlılıktır. 113 


1930 Robert Musii 
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ULRICH: “Bütün öteki sanatları, hayat üzerine 
teorileri, dinleri vesaireyi de buna dahil etmeme 
bir itirazın yoksa eğer, o zaman dediğine ben- 
zer bir iddia ileri süreceğim ve varlığımızın bü- 
tünüyle edebiyattan oluşması gerektiğini söyle- 
yeceğim!” 


1931 


1931 


WALTER: “Senin sanatın doğrultusundaki ha- 
yatını ... insanın kafasında canlandırmasının 
imkânsızlığı bir yana, dediğin, sanatın sonun- 
dan başkaca bir anlam taşımıyor!” 


ULRICH: “Her eksiksiz hayatın sanatın sonu 
anlamına geleceğini bilmiyor musun? Bana ka- 
lırsa sen de, hayatın eksiksizliği uğruna sanata 
son verme noktasına doğru gitmektesin!” 


Walter, Sanata dair ve hayatı olumsuzlayan, ha- 
yatla çelişki oluşturan bu anlayıştan nefret edi- 
yordu. 114 


Theo van Doesburg 


Sanat “yararlı” veya “güzel” ile değil, “mane- 
vi” ve “yüce” olanla uğraşmalıdır. Büyük sanat 
eserleri, hayatı kimi ayrıntılarla süsleyerek de- 
giştirmeye değil, hayatın içsel dönüşümüne, 
“tüm değerlerin yeniden değerlenmesi”ne (Ni- 
etzsche'nin ifadesiyle, Umwertung aller Werte) 
neden olur. 115 


Piet Mondrian 


Sanat hayatın önünde gider; bugünkü hayat- 
ta farkına varabildiğimiz şeyler, Yeni Hayat'a 
bir girizgâh olmanın ötesine geçmez. Dolayısıy- 
la, insanlık kültürünün gidişatını sanatın öz- 
gür alanında izleyelim. Hakiki dengeye kavuş- 
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1931 


ma yolunda hayat: formların gerçekten serbest 
kalması ve karşılıklı ilişkilerinde eşdeğer olması 
doğrultusunda ilerleme. 116 


Frank Lloyd Wright 


Çok temel bir düzeyde bakıldığında, hayatın ta- 
mamı makinelerden oluşur, fakat makine hiçbir 
şeyin hayatı değildir. Makineyi makine yapan 
hayattır. Evrensellerden tikellere doğru ilerle- 
mek daha iyidir. Onun için akıl yürütürken ma- 
kineden hayata varmaya çalışmayın. Hayattan 
makineye neden varmayalım? Mutfak gereçleri, 
silahlar, otomatlar — hepsi birer aygıt'tır. Şarkı, 
başyapıt, anıt, insan yüreğinin sıcaklıkla taşma- 
sıdır; muzaffer hayattaki insan mutluluğu: Son- 
suzun görüntüsünü yakalarız onlarda. 

Bu anlık görüntü ya da hayal, sanatı iç dünyaya 
ait, dolayısıyla kutsal bir şey haline getirir ve ça- 
gimizda sanat emin olun hiç olmadığı kadar bi- 
reyseldir. 117 


1932 Jackson Poilock 


Sanatçı olmak, hayatın kendisidir — hayatı ya- 
şamaktır. 118 


1933 Kazimir Maievic 


Süprematist kare, sanatın dünyasında, saf du- 
yumsama sanatının bir unsuru olarak, yeni bir 


şey değildir. Antik sütun, hayata hizmet etmek- 
ten kurtulmuş, gerçek özüne kavuşmuştur; nes- 
ne olmaktan çıkmış, salt sanatın duyumsanma- 
sına dönüşmüştür. 119 


1934 Andrel Jdanov 


Stalin yoldaş yazarlarımızı insan ruhunun mü- 
hendisleri diye tarif ediyor ... Bu rolü üstlendi- 
gimizde ne tür sorumluluklarımız olacak? Her 
şeyden önce, hayatı olduğu gibi keşfetmeye ça- 
lışmak, onu sanat eserlerinde gerçeğe sadık bi- 
çimde yeniden üretmek şart. Gerçek hayatı dev- 
rimci akışı içinde tasvir etmek için, soğuk ve 
mesafeli bir biçimde “nesnel gerçekliğin” peşin- 
den gitmemeliyiz. Gerçekliğe sadakat ve tarih- 
sel doğruluk, işçileri sosyalizm ruhuna uygun 
biçimde ideolojik açıdan dönüştürme ve yeni- 
den eğitme görevimizle birleşmelidir. Bu yaratı- 
cı yazarlık ve edebiyat eleştirisi yöntemini, sos- 
yalist realizm olarak adlandırıyoruz. 120 


1934 Arthur J. Penty 


Sanatın hayatın amaçlarıyla ilgilenmesi gere- 
kir, endüstri ise vasıtalarla ilgilidir. Sanatların 
ilhamlarını endüstriden almaları ancak amaçla- 


rın vasıtalara hizmet etmesiyle mümkün olabi- 
lir ki bu da imkânsızdır. 121 
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1934 Ernst Kris, Otto Kruz 


“Sanatla hayat arasındaki örtüşmeye dair ge- 
leneksel klişenin yanı sıra —ve bu belki de en 
önemsiz ve en kesinlikten uzak olandır— sanat- 
çıyla eseri arasındaki başka ilişkiler de ispatlana- 
bilir; bunlar arasında sanatın hayattan bir kaçış 
sağlaması da vardır”... (Sanatçının hayatındaki | 
fiziksel kusurlara ve psikolojik travmalara yöne- 
lik göndermeler, aynı zamanda sanatçının şahsı- 
nı eserine bağlama işlevi görür. Bu yaklaşım, son 
aşamada sanatçının hayatını veya eserini bir ve 
aynı şey olarak görmekte ısrar eden aşırı tartış- 
malı “patografik” analizlerde de sürer.122 


1934 Ernst Kris, Otto Kurz 


Balzac'ın Bilinmeyen Başyapıt'ında karşımıza çı- 
kan ressam Frenhofer, resmedilen figürlere ha- 
yat verme sırrını öğrenmiştir. Poussin bu sır- 
rı ele geçirmek üzere, sevgilisinin Frenhofer ta- 
rafından model olarak kiralanmasını sağlamaya 
çalışır. Sanatçının sırrı onun sanatıdır ve Bal- 
zac'ın kullandığı kelimeler, sanat eserinin, ha- 
yatı aktarma gücü yüzünden beğenildiği görü- 
şünü ifşa eder. 123 


1935 Pabio Picasso 


Ben kötümser değilim, sanattan nefret ettiğim 
yok, ne de olsa bütün zamanımı sanata vakfet- 
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meden yaşayamam. Sanat, hayatımın tek ama- 
ci, bu nedenle onu sevmezlik edemem. Sanat- 
la ilgili yaptığım her şey, bana müthiş zevk ve- 
riyor. Yine de, neden bütün dünyanın sanatın 
içinde eritilmesi, her şeye sanatın damgasının 
vurulması gerektiğini, böylelikle aptallığın önü- 
nün açıldığını anlayamıyorum. Müzeler yalan- 
dan ibaret, sanatı kendilerine iş edinenlerin ço- 
gu da sahtekâr. Devrimci ülkeler, neden sanat- 
la ilgili olarak, miadını doldurmuş ülkelerden 
daha fazla önyargıya sahip olsun! Müzelerdeki 
resimlere bütün aptallıklarımızı, yanlışlarımızı, 
manevi fukaralığımızı bulaştırdık. Onları önem- 
siz, anlamsız şeylere dönüştürdük. O resimleri 
yapan adamların içlerindeki dünyayı hissetme- 
ye çalışmak yerine, bir kurguya bağlandık. Bize 
ihanet edenlerin, dolandırıcıların, gösteriş buda- 
lalığının, kuzu kılığına girmiş kurtların, tarihin 
ve daha bir yığın şeyin hükümranlığını sona er- 
dirmek için mutlak bir diktatörlük olmalı... res- 
samlar diktatörlüğü... tek bir ressamın diktatör- 
lüğü. Ama sağduyu hep yakasını sıyırır. En iyisi 
önce sağduyuya karşı bir devrim yapalım! Ger- 
çek diktatör her zaman sağduyu diktatörlüğüy- 
le alt edilecektir... ama bakarsınız edilmez! 124 


1935 Walter Gropius 


Bizim [Bauhaus'ta] ilkemiz, tasarımın zihinsel 
veya maddi bir hadise olmadığı, uygar bir top- 
lumda herkesin ihtiyacı olan hayat koşullarının 
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ayrılmaz bir parçası olduğuydu. Bizim emelimiz, 
yaratıcı Sanatçıyı uhrevilikten kurtarıp, onu ale- 
lade dünyanın gerçeklikleriyle yeniden bütün- 
leştirmek ve aynı zamanda iş adamının katı, ne- 
redeyse tamamen maddiyatla meşgul olan zihni- 
ni açmak ve insanileştirmekti. Bizim hayatla bü- 
tünleşik tasarım anlayışımız, “sanat için sanat” 
kavramıyla, onu türeten ama ondan çok daha 
tehlikeli bir felsefe olan, kendi başına bir amaç 
olarak iş kavramının tam zıddıydı. 125 


1936 Robert Musii 


Sanat, hayattan kitsch'i soyup atmak için kul- 
landığımız bir alet mi? Sanat hayatı katman 
katman soyup çıplak bırakır. O soyutlaştık- 
ça hava saydamlaşır. Denebilir mi ki, sanat ha- 
yattan uzaklaştıkça berraklaşır? Hayatın sanat- 
tan daha önemli olduğunu ileri sürmek ne geri- 
lik! Hayat, sanata erişebildiği sürece iyidir: ha- 
yatın içinde sanat için kullanılamayan ne var- 
sa, o hitsch'tir. 

Fakat hitsch nedir? 

... kitsch kendini dilden hayatı soyup atan bir 
şey olarak ortaya koyar. Dili katman katman 
soyup çıplak bırakır. Kitsch soyutlaştıkça daha 
çok kitsch'leşir. Zihin, hayata karşı koyabildiği 
sürece etkilidir. 

Fakat hayat nedir? 

... Bu önermelere göre iki çıkarım beliriyor. 
Sanat hayattan kitsch'i soyar atar. 


Kitsch dilden hayatı soyar atar. 

Ve: Sanat soyutlaştıkça daha da sanatlaşır. 
Dahası: Kitsch soyutlaştıkça daha da kitsch'leşir. 
Bunlar iki harika çıkarım. Fakat keşke onları 
çözebilseydik! 

Ikinciye göre, sanki kitsch eşittir sanat. Ancak 
ilkine göre, kitsch eşittir dil eksi hayat. Sanat 
eşittir hayat eksi kitsch eşittir hayat eksi dil ar- 
tı hayat eşittir iki hayat eksi dil. Fakat ikinciye 
göre, hayat eşittir üç kere kitsch ve, dolayısıyla, 
sanat eşittir altı kere kitsch eksi dil. 

Öyleyse sanat nedir? 126 


1937 Andre Breton 


Kristalinkinden daha üstün bir sanatsal öğre- 
ti olamaz. Sanat eseri, tıpkı en derin anlamıy- 
la insan hayatının herhangi bir fragmanı gibi, 
eğer kristalin sertliğine, katılığına, düzenliliği- 
ne, iç ve dış tüm yüzeylerindeki parıltıya sahip 
değilse, bana hiçbir değeri yokmuş gibi gelir. 
Lütfen anlayın ki, bu olumlama benim için in- 
sanların arzulamak zorunda kaldığı, irade ürü- 
nü mükemmelikte aranan biçimsel güzelliğe es- 
tetik ya da etik olarak ulaşmaya çalışan her ça- 
baya hiç bıkmadan ve kategorik olarak karşıdır. 
Tam aksine, yaratıcılığı, kendiliğinden davranı- 
şı savunmaktan hiç usanmadım, yeter ki, tanı- 
mı gereği kusursuz olan kristal onun mükem- 
mel misali olsun. 127 
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1937 Plet Mondrlan 


Eğer hakikaten insani diyebileceğimiz hayat, el- 
le tutulur dengeyi keşfetmekten ve yaratmaktan 
haz almak ise, o zaman bu denge bizim için vaz- 
geçilmez olur. Bilim, felsefe ve sanat gibi, hayat- 
ta var olan bütün soyut ifadeler yalnızca denge- 
ye erişmenin yolları olarak kabul edilebilir. ‘Sa- 
nat’ hayatın kusurlu güzelliğinin telafisidir. Ha- 
yat denge kazandıkça sanat da bununla orantı- 
lı olarak yok olacaktır. Bugün sanat hâlâ ónem- 
li çünkü, bireysel kavrayışlardan azade olarak, 
neredeyse doğrudan doğruya denge ilkesini or- 
taya koyar. 128 


1938 Antonin Artaud 


Uygarlıktan, kültürden ve sanattan, hiçbir za- 
man bugünkü kadar çok bahsedilmemişti — tam 
da hayatın kendisinin tükendiği bir zamanda. 
Bugün yaşadığımız manevi çöküşün tüm belir- 
tilerine damgasını vuran genel yaşamsal çöküş 
ile, hayata hükmetmek için tasarlanmış bir kül- 
türe duyulan bu saplantı arasında tuhaf bir ko- 
şutluk var. 129 


1938 Martin Heidegger 


Modern dönemin [bilim ve makine teknoloji- 
sinden sonra gelen] aynı derecede önemli üçün- 
cü temel hadisesi, sanatın estetiğin yetki alanı- 


na girmesidir. Bu, sanat eserinin salt öznel de- 
neyim nesnesi olması, sanatın da insan hayatı- 
nın bir ifadesi olarak kabul edilmesi anlamına 


gelir. 180 


1938 Lev Troçki 


Genel anlamda sanat insanın bütünlüklü ve 
ahenkli bir hayat sürme ihtiyacının dışavuru- 
mudur; yani, sınıflı bir toplumun onu mahrum 
bıraktığı en temel şeylere duyduğu ihtiyacın ifa- 
desi. Bu yüzden, gerçekliğe karşı bilinçli ya da 
bilinçsiz, etkin ya da edilgin, iyimser ya da kö- 
tümser bir isyan, gerçek anlamda yaratıcı bir sa- 
nat eserinin ayrılmaz parçasıdır. 131 


1939 Walter Gropius 


Şu gerçeği unutmuş gibiyiz: Sanatlardaki yara- 
tıcı estetik disiplinler ezelden beri etik nitelikler 
üretmiştir. Zihinsel eğitimin kazandırdıkları- 
na fazla güveniyoruz. İnsan arzularının ve hayal 
gücünün ürünü olan sanat, akıl ve mantık âle- 
minin ötesine geçer. Tıpkı güzelliğin uygar bir 
hayat için temel bir ihtiyaç olması gibi, sanat da 
herkesin ortak merakıdır. 132 


1939 John Sioan 


Sanatı bir iş, bir uğraş, bir meslek olarak ele al- 
ma fikri bir serap. Sanat hayatı zenginleştirir. 
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Hayatı yaşamaya değer kılar. Fakat hayatını 
onunla kazanmak, işte bu fikir sanat yapmakla 


bağdaşmaz. 133 


1940 James Bolivar Manson 


Sanat, insanın “kendinden kurtulmasını” sağla- 
manın ve ona sıradan hayatın —özellikle savaş 
zamanındaki— dert ve sıkıntılarını unutturma- 
nin en basit ve en etkili yollarından biridir. 134 


1940 Hasan Âli Yücel 


Eskiden bize ilim ilim içindir diye öğretirlerdi. 
Yine tekrar ederlerdi. Sanat sanat içindir. Hal- 
buki geçirdiğimiz hayat ve tecrübemiz bize gayet 
iyi anlatıyor ki hiçbir şey kendisi için değildir. Ne 
ilim ilim içindir, ne sanat sanat için. Kendisi için 
olan tek bir şey vardır: “Hayat”. İlim, sanat, her 
şey hayat için, yaşamak içindir. 135 


[1927-] 1940 Walter Benjamin 
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Alegori hayata da sanata da parçalanma ve en- 
kaz kavramlarıyla bakar. “Sanat için sanat”, sa- 
natın krallığını dünyevi varoluşun dışında ku- 
rar. İkisinde de ortak olan, sanat ile dünyevi va- 
roluşun iç içe geçtiği ahenkli bütün fikrinin —ki 
Alman idealizmi kadar Fransız eklektizmi de bu 
fikri kabul eder— reddidir. 136 


Walter Benjamin, 1928 


[1927-]1940 Walter Benjamin 


Baudelaire'in yıkıcı dürtüleri, hiçbir zaman bu 
dürtünün yöneldiği şeyi yok etmekle ilgilen- 
mez. Bu, onun alegorisine de yansımaktadır 
ve alegorideki gerici eğilim bundan kaynakla- 
nır. Öte yandan, alegori, tam da bu yıkıcı taş- 
kınlığında, ister sanat olsun ister hayat “mev- 
cut düzen”den kaynaklanan yanılsamayı dağıt- 
ma derdindedir: Bu düzenin şeklini değiştiren 
ve katlanılır gibi görünmesini sağlayan bütün- 
lük ya da organik tamlık yanılsamasıdır bu. İşte 
alegorinin ilerici eğilimi burada yatar. 137 


[1927-] 1940 Walter Benjamin 


1941 
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Baudelaire'in derdi, yeni formlara hayat vermek 
ya da eşyanın yeni bir boyutuna vâkıf olmak de- 
ğildir — bu bütün sanatlarda ortak olan bir ça- 
badır. Baudelaire'in asıl derdi, bütün gücü salt 
yeni olmaklığında yatan o kökten yeni nesne- 
dir — ne kadar itici, ne kadar nefret edilesi olur- 
sa olsun. 138 


Asger Jorn 


Hayal kırıklığına uğramadık çünkü boş hayalle- 
rimiz yok; hiçbir zaman olmadı. Sahip olduğu- 
muz, bize güç veren şey hayat karşısındaki se- 
vincimiz; tüm ahlakdışı yanlarıyla, hayata duy- 
duğumuz ilgi. Çağdaş sanatımızın temelinde de 


bu var. Estetik kurallarından haberdar bile de- 
giliz. Güzellik ilkesine uygun davranmak ko- 
nusundaki eski fikirler —tıpkı ahlak alanında- 
ki Asil-Günahkâr ayrımı gibi, Güzellik-Çirkin- 
lik de— bizim için öldü. Bize göre güzel aynı za- 
manda çirkin, ve çirkin olan her şeyde güzel- 
lik var. Komediyle trajedinin gerisinde, ikisini 
birleştiren hayata dair dramları buluruz; soy- 
lu kahramanlarla sahte zalimleri değil insanla- 
rı buluruz. 139 


1942 Albert Camus 


Ciddi tek bir felsefi soru vardır, o da intihardır. 
Hayatın yaşamaya değer olup olmadığına karar 
vermek, aynı zamanda felsefenin temel sorusu- 
na yanıt vermek demektir ... İntihar şimdiye ka- 
dar yalnızca toplumsal bir olgu olarak ele alındı. 
Biz burada esas olarak bireysel düşünce ile inti- 
har arasındaki ilişkiye bakacağız. Böyle bir ey- 
lem, tıpkı büyük bir sanat eseri gibi, ancak yü- 
reğin sessizliğinde hazırlanır. 140 


1942 Andre Breton 


Yirmi yılın ardından, gençliğimde olduğu gi- 
bi her türlü konformizme karşı olduğumu ilan 
etmekle ve bunu yaparken artık çok bariz olan 
bir sürrealist konformizmi de hedef aldığımı be- 
lirtmekle mükellef görüyorum kendimi. Chiri- 
co'nun, Picasso'nun, Ernst'in, Masson'un, Mi- 
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André Breton (Cosac Naify) 


ro'nun, Tanguy'nin —yarın da Matta'nın— sayısız 
takipçilerine hiçbir şeye mal olmamış tablolar 
kaplıyor ortalığı bugün — onlar ki, sanatta in- 
sanın hayatını tehlikeye atarak çıkmadığı hiçbir 
büyük yolculuk olamayacağını, tutulacak yo- 
lun şüphesiz kenarı parmaklıklarla çevrili olan 
yol olmadığını, her sanatçının Altın Post'u kendi 
başına araması gerektiğini bilmiyorlar. 141 


1942 Ernst Cassirer 


Doğanın taklidi ve duyguların dışavurumu sa- 
natın iki temel unsurudur. Bunlar daima, sa- 
nat kumaşının dokunduğu malzemeler olmuş- 
tur. Fakat bunlar sanatın temel niteliğini ifade 
etmez, sanatın anlamı ve değeri onlarla sınır- 
lı değildir. Sanat doğanın kopyasından veya in- 
san hayatının yeniden üretilmesinden ibaret ol- 
saydı, insan kültüründeki içsel değeri ve işlevi 
hayli kuşkulu ve tartışmalı olurdu. Sanat bun- 
dan çok daha fazlasıdır. Sanat insan hayatına 
yeni bir boyut katar; dünyaya dair olağan kav- 
rayışımızda erişemediğimiz bir derinlik sağlar. 
Sanat doğanın ve hayatın tekrarı değildir; biçim 
ve töz değişimidir. Bu değişim estetik formun 
gücü sayesinde gerçekleşir. Estetik form haliha- 
zırda mevcut bir şey değildir; etrafımızı saran, 
duyularımızla algıladığımız dünyanın bir veri- 
si değildir. Onun farkına varmak için, onu üret- 
memiz gerekir; bu üretim de insan zihninin öz- 
gül ve bağımsız bir etkinliğine bağlıdır. Estetik 
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formdan, doğanın bit parçasıymış gibi bahsede- 
meyiz; özgür bir faaliyetin ürünüdür o. Bu ne- 
denle Sanatın âleminde tüm ortak duyguları- 
mız, tutkularımız bile temel bir değişimden ge- 
çer. Edilginlik etkinliğe dönüşür; alımlama ye- 
tisi içten gelerek tepki verme yetisine dönüşür. 
Bu âlemde hissettiklerimiz, belirli bir duygu- 
sal hal değildir; mutluluktan kedere, umuttan 
korkuya, coşkudan çaresizliğe, insan hayatının 
toplamıdır. 142 


1942 Frederick Kiesler 


ilkel insan, hayal ile olgu dünyalarını birbirin- 
den ayırt etmiyordu. Gündelik hayat deneyimi- 
nin örüntüsü içinde, her ikisinin sürekli birlikte 
var olduğu bir dünyayı biliyordu. Ve bir mağa- 
ranın duvarını ya da bir kayalığın yamacını bo- 
yadığı veya kazıdığı zaman, yaptığı sanat eseri- 
ni mekândan ya da hayattan ayıran çerçeveler 
ve bordürler bulunmuyordu: hayvanlarının, kö- 
tü ruhlarının ve kendisinin etrafında akıp giden 
mekân ve hayat neyse o. 

Bu sergideki resimlerin, heykellerin, eşyaların 
ve mahallerin sunumunu belirleyen, birlik il- 
kesi — ilksel birlik ilkesi: insanın yaratıcı bilin- 
ci ile onu kuşatan çevrenin birliği. Böyle bir bir- 
liğin bir zamanlar var olduğunu biliyoruz. Yok 
edildiğini de biliyoruz. Dünyanın bugünkü ha- 
line bakıp, bu birliğin yeniden tesis edilmesi ge- 
rektiğine dair dehşet verici kanıtları görüyoruz. 


Sanat eseri, insan hayatında etkin ve canlı bir 
unsur olarak asli işlevini geri kazanmalıdır. Bir 
tuvalde ya da bir heykelde onu yaratan sanat- 
çının hayal gücünü algılayan insan, kendi gör- 
me ve ‘alimlama’ ediminin sanatçınınkine esde- 
ger bir yaratıcı sürece katılım olduğunun farkı- 
na varmalıdır. 

Bugün duvara asılı çerçevelenmiş bir resim, 
hayattan ve anlamdan yoksun bir dekoratif şif- 
re ya da, daha duyarlı bir izleyici için, kendisi- 
ninkinden ayrı bir dünyada varlığını sürdüren 
bir merak nesnesidir. Çerçeve, ‘hayal ile ‘ger- 
ceklik’, 'imge' ile ‘çevre’ arasındaki yapay iki- 
liğin hem sembolü hem de aracıdır; izleyici- 
nin kendi iskan ettiği dünyadan sanat eseri- 
nin var olduğu yabancı dünyaya bakarken aş- 
ması gereken engeldir. Bu engel ortadan kaldı- 
rılmalıdır. Bugün rastgele bir değişmeze indir- 
genen çerçeve mimari ve mekânsal değerini ye- 
niden kazanmalıdır. İki karşıt dünya yeniden 
bir olarak görülmelidir. Kadim zamanların bü- 
yüsü yeniden yaratılmalıdır ki, Tanrı ile Tan- 
rı maskesi, geyik ile geyik imgesi eşit güçte ve 
aynı dolaysız gerçeklikte tek bir canlı evrende 
var olabilsin. 143 


1942 Andre Breton 


Hayatta olduğu gibi sanatta da sürrealist dava, 
özgürlük davasının ta kendisi. Özgürlük adına 
soyut laflar etmek ya da boş sözlerle onu övmek 
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hiçbir zaman olmadığı kadar şimdi ona haksız- 
lık etmek olur. Dünyayı aydınlatmak için öz- 
gürlük ete kemiğe bürünmeli ve bunu sağlamak 
için de her daim söze yansımalı, sözde yeniden 
yaratılmalı. 144 


1944 Octavlo Paz 


Sanat/hayat karşıtlığı ne şekilde belirirse belir- 
sin, çözümsüzdür. 145 


1945 Suut Kemal Yetkin 


Gerçek sanat tarihi, sanatçıların veya toplum- 
sal çevrelerinin tarihi olmaktan çok, o sanatçı- 
lar tarafından yaratılan eserlerin hayatı ve o ha- 
yatların tarihidir. Sanat tarihçisi için araştırma, 
sanat eserinin sanatçıdan kopup kendi hayatını 
yaşamaya koyulduğu andan başlar. 146 


1946 George Biddle 
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Şahsen beni derinden etkileyen bir Amerikan 
sanatı istiyorum. Bugün belki de dünyanın en 
güçlü ülkesi biziz... Amerikan sanatının, kade- 
rimizin görkemine layık olmasını istemek çok 
mu? Oysa bugün Amerikan sanatçıları bir iki- 
leme düşmeye meyilli. Bence modernizm bü- 
yük ölçüde hayattan ziyade sanatkârlıkla uğra- 
şıyor; ... kökleri tutkuyla, aşkla, gözyaşıyla bes- 
lenmiyor; bu sanat bizi asla doruklara çıkarma- 


yacak. Medeni, incelmiş, gelişmiş bir sanat. In- 
sanın derinlerindeki özünden ziyade, ince beğe- 
niden doğmuş. 147 


1946 Matila Ghyka 


Tıpkı hayat gibi, sanatın da bir geometrisi var- 
dır ve bu ikisi—Yunanların tahmin etmiş olduk- 
ları gibi— aslında aynı şeydir. 148 


1947 Jean-Paul Sartre 


Komünist Parti ile sürrealizmin burjuvaziye 
karşı ilkesel buluşması hiçbir zaman biçimsel 
olmanın ötesine geçemedi. Komünist Parti'nin 
burjuvaziye itirazı o anki koşullara dayanır; bu 
an, partinin toplumu yeniden örgütleme girişi- 
mindeki zorunlu ve tarihsel bir andır. Halbu- 
ki sürrealistlerin itirazı kendini düpedüz tari- 
hin dışında konumlandırır, kim ne derse de- 
sin, hem o âna hem de sonsuza ilişkindir. Sür- 
realist itiraz, hayatın ve sanatın mutlak ama- 


cıdır. 149 


1947 Jackson Poliock 


Değişiklik yapmaktan, imgeyi yok etmekten hiç 
korkmuyorum, çünkü resmin kendine ait bir 
hayatı vardır. 150 
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1947 Henri Lefebvre 


Gündelik hayatın eleştirisi, yaşama sanatına 
katkıda bulunur. Stendhal'in de aralarında ol- 
duğu bazı yazarların eserleri, mutluluk kadar 
yeni, onun kadar bilinmedik olan bu sanatın 
habercisidir: daha o zamandan kısıtlanmış olup 
şimdilerde büsbütün yitmekte olan bireycilik ve 
amatörlük ruhuyla filizlenen bir sanatın. 

Her şeyin söylenebileceği bir alandır bu. Gele- 
cekte, yaşama sanatı hakiki bir sanat olacak — 
sanatın her türü gibi büyüme yönündeki yasam- 
sal ihtiyaca, bir dizi tekniğe ve bilgi alanına daya- 
nan, fakat kendini salt bir araç değil bir amaç ola- 
rak da görme çabasıyla kendi koşullarını aşma- 
ya çalışan bir sanat. Yaşama sanatı, insanın ken- 
di hayatını —hayatının gelişmesini ve güçlenme- 
sini— “başka” bir amaca götüren bir araç gibi de- 
gil, başlı başına bir amaç gibi görmesini gerekti- 
rir. Hayatın tamamının, gündelik hayatın, bir sa- 
nat eseri ve “insanın kendi kendine verdiği mut- 
luluk” haline gelmesini gerektirir. 151 


1948 Bertolt Brecht 
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Eğer sanat hayatı yansıtıyorsa, bunu kendi- 
ne özgü aynalar kullanarak yapar. Sanatın ger- 
çeklikten uzaklaşması orantıları değiştirerek ol- 
maz; orantıları öyle değiştirir ki, seyirci sanatın 
temsillerini sezgi ve dürtülerine rehber almaya 
kalkarsa, gerçek hayatta yolunu şaşırır. 


Demem o ki, bizim temsillerimiz, temsil edile- 
ne göre —yani toplum içindeki insan hayatına 
göre- ikincil konumda kalmalı. Temsilleri mü- 
kemmeleştirmenin hazzı, toplum içindeki hayat- 
tan türeyen kurallara kusurlu ve eğreti muame- 
lesi yapmanın daha yüksek hazzına dönüştürül- 
meli. Eğer böyle olursa tiyatro, seyircilerini gös- 
teri bittikten sonra bile üretken kılar. Umalım ki 
tiyatro, varoluşlarını sağlama alacak o korkunç, 
bitmez tükenmez emek ile durmak bilmez dónü- 
şümün dehşetini seyircilerin eğlence diye yaşa- 
malarına izin versin. Bırakalım kendi hayatları- 
nı olanca basitliğiyle burada yeniden üretsinler; 
çünkü hayatın en basit hali sanatta. 192 


1949 Georges Bataille 


Apollinaire vaktiyle kübizmin büyük bir dinsel 
sanat olduğunu ilan etmişti, nitekim bu haya- 
li boşa çıkmış değil. Modern resim, kurban im- 
gesine yönelik sürekli tekrar eden takıntıyı sür- 
dürmektedir... Hayat denen tuzağa düşmüş in- 
san, katı biçimlerin yok edildiği, dünyayı kuran 
çeşit çeşit nesnenin bir ışık kazanında yanıp kül 
olduğu bir parlama ânının ... etkisine girer ... 
Sürrealist ressamın, imgelerini biraraya topladı- 
ğı tuvalinde görmek istediği şey, piramidin ka- 
idesinde kurbanın kalbinin sökülüşünü görme- 
ye gelen Aztek halkının görmek istediği şeyden 
temelde farklı değildir. 153 
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1949 Constant Nieuwenhuys 


1951 
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Sanatçılar, günümüz kültürü kurulalı beri kók- 
leri kurumuş olan yaratma eylemini yeniden 
keşfe yöneldiler, çünkü yaratmak her şeyden 
önce bilginin, dolayısıyla da özgürlüğün ve dev- 
rimin vasıtasıdır. Günümüzün bireyci kültü- 
rü, yaratma faaliyetinin yerine sanatsal üretim'i 
koymuştur; bu da, acınası bir aczin vesikaların- 
dan ve “o olmaz, bu olmaz” diye buyuran este- 
tik yasakların esiri olmuş bireyin umutsuz çığ- 
lıklarından başka bir şey üretememiştir. 

... Oysa özgür olmak güçlü olmaktır; özgürlük 
yalnızca yaratırken ya da mücadele ederken or- 
taya çıkar ve ikisinin de amacı özünde aynıdır: 
hayatı gerçekleştirmek. 

Hayat yaratmak ister, ve güzellik hayattır! 194 


Flaubert, “düşünce” ile “beden”i ayırmasının ve 
sanat lehine hayattan vazgeçişinin ne kadar ro- 
mantik olduğunu görmemişti; sorunun roman- 
tik olmayan, gerçek çözümünün ancak haya- 
tın kendisinden çıkabileceğini de anlamamıştı. 
Yine de, onun çözüm bulma yönündeki çabası 
Batılı insanın en büyük sembolik girişimlerin- 
den biridir; hayata karşı romantik bakışın son 
anlamlı formunu temsil eder ki, bu form için- 
de burjuva aydını, hayata hükmetmekten ve sa- 
natı hayatın aracı haline getirmekten aciz oldu- 


gunu idrak eder; romantik bakış kendi kendini 
hükümsüz kılar. 195 


1951 Vladimir Nabokov 


Beni biçimlendiren aygıtı ne çevremde, ne de ır- 
siyetimde bulabiliyorum; ömrüme karmakarı- 
şık bir filigran basıp geçen meçhul merdanenin 
eşsiz tasarımı, ancak, hayat kâğıdı sanatın lam- 
basıyla aydınlatılırsa fark edilebiliyor. 156 


1952 James Baldwin 


Yazı yazarken insanın tek bir kaynağı olur: ken- 
di deneyimi. Her şey, bu deneyimden mümkün 
olan son damlayı —ister acı olsun, isterse tatlı— 
ne kadar amansızca çekip çıkaracağınıza bağ- 
lıdır. Sanatçının yegâne gerçek kaygısı budur: 
hayatın düzensizliğinden sanat denen düzeni 
yeniden yaratmak. 197 


1954 Robert Motherwell 


Amerikalı sanatçılar sanatı dönüştürmek isti- 
yorlardı, sürrealistler ise hayatı değiştirmek is- 


tediler. 158 


1955 Theodor W. Adorno 


Hiçbir sahih sanat eseri ya da hiçbir hakiki fel- 
sefe, anlamı gereği, kendisini sadece kendi için- 
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de, kendi başına tüketmemiştir. Bunlar her za- 
man, kendilerini ayırdıkları toplumun gerçek 
hayat süreçleriyle ilişkili olmuşlardır. Kör ve 
acımasızca kendini tekrar eden hayatın günah- 
larını reddetmeleri, bağımsızlık ve özerklik ko- 
nusundaki ısrarları, bilinçdışı bir unsur biçi- 
minde bile olsa, özgürlüğün hayata geçeceği bir 
durumu vaat eder. 159 


1955 Theodor W. Adorno 


Proust'a göre, bir sanat eseri ancak müzede öl- 
mek suretiyle hayat bulabilir. 160 


1955 Theodor W. Adorno 


Sanat eserleri, ancak onları besleyen topraktan 
koparılıp kendi çöküşlerine giden yola çıktıkla- 
rında, promesse du bonheur'e [mutluluk vaadi] 
dönüşürler. Proust bunu fark etmiştir. Her sa- 
nat eserini, Picasso'nun en son heykeli olsa bi- 
le, müzeye tevdi ve emanet eden bugünkü işle- 
yiş geri çevrilemez. Fakat sadece rezilce değildir 
bu işleyiş, çünkü aynı zamanda, insani amaçla- 
ra yabancılaşmasını tamamlayan sanatın —No- 
valis'in mısrasıyla— hayata döndüğü bir duruma 
işaret eder. 161 


1955 Herbert Marcuse 


Gereksiz baskıya karşı isyan, mutlak özgür- 
lük biçimine —“kaygıdan bağımsız bir hayata”— 
ulaşma arzusu... Bu fikir, sadece sanatın diliy- 
le, cezasızca ifade edilebilir. Siyaset kuramının 
veya felsefenin daha gerçekçi bağlamında, hep 
ütopyacı diye hor görülmüştür. 162 


1957 Lawrence Durreli 


Sanatı taklit etmek, gerçek hayatın ta kendisi 
olurdu. 163 


1956 Lawrence Durreli 


Sanat da, tıpkı hayat gibi, herkesin bildiği bir 
sırdır. 164 


1958 Lawrence Durreli 


Birbiriyle ilişkili iki sorunum var: sanatim ve 
hayatım. Hayatımda hep biraz kararsız ve süfli- 
yim, halbuki sanatımda en çok nasıl görünmek 
istiyorsam öyle olmakta özgürüm: etrafında can 
çekişen hayatlara metanet ve ahenk kazandıra- 
bilen biri gibi. Sanatımda, daha doğrusu sana- 
tım yoluyla, tıpkı deri değiştiren bir yılan gibi, 
kabuğumdan sıyrılmak istiyorum. Belki de her 
yazarın, içten içe, kendisinin değil de eserleri- 
nin sevilmesini istemesi bundandır. 165 
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1958 Situasyonist Enternasyonal 


Sitüasyonistlerin amacı, çeşitlilik gösteren, tut- 
ku dolu bir hayata, hem geçici hem bilinçle 
kontrol edilen anlar aracılığıyla doğrudan katil- 
maktır. Bu anların değeri ancak yarattıkları ger- 
çek etkide bulunur. Sitüasyonistler kültürel fa- 
aliyeti, bütünlük perspektifinden, gündelik ha- 
yatın deneysel yollarla kurulacağı bir yöntem 
olarak kabul ederler; boş zamanın uzatılması ve 
işbölümünün (her şeyden önce sanattaki işbö- 
lümünün) ortadan kalkmasıyla sınırsızca geliş- 
tirilebilecektir gündelik hayat. Sanat, duyumla- 
ra dair bir yorum olmaktan çıkıp çok daha ge- 
lişmiş duyumların doğrudan yaratılması hali- 
ne gelebilir. Mesele, bizi esir eden şeyleri değil, 
kendimizi nasıl üreteceğimizdir. 166 


1958 Gaston Bachelard 
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İnsanın yarattığı bir eserin, hayattan bambaş- 
ka bir şey olduğu açıktır, o kadar ki, hayat onu 
açıklayamaz. Jean Lescure bir ressam hakkın- 
da şunları söylüyor: “Lapicque, yaratıcı faali- 
yetin en az hayatın kendisi kadar şaşırtıcı ol- 
masını talep eder”. Bu durumda sanat, haya- 
tın çoğaltılmasıdır; bilincimizi harekete geçi- 
ren, uyuklamaktan uzak tutan bir çeşit şaşırt- 
maca yarışıdır. Lescure, Lapicgue'in kendi söz- 
lerini de aktarır: “Örneğin koşu parkurunda su 
engelini aşmakta olan bir atı resmetmek ister- 


sem, resmim bana, en az izlediğim gerçek ya- 
rıştaki kadar beklenmedik şeyler sunmalıdır — 
tabii bunlar, gerçek yarıştakilerden farklı tür- 
de şeyler olacaktır. Geçip gitmiş bir gösterinin 
aynısını yeniden üretmek asla söz konusu ola- 
maz. O ânı baştan sona ve yeni bir şeymiş gi- 
bi, ve bu kez resmin gösterdiği şekilde yeniden 
yaşamalıyım. Böyle yaparsam, kendime taze 
bir etkilenme imkânı yaratmış olurum”. Les- 
cure'ün buradan vardığı sonuç şudur: “Sanatçı 
nasıl yaşıyorsa öyle yaratmaz, nasıl yaratıyorsa 
öyle yaşar.” 167 


1958 Frederick Kiesler 


Hayat kısa, Sanat 

uzun, Mimarlık sonsuz. 

Hipnotize olan lavdan 

yeni taşa, ve yakında, ah çok yakında, 
taştan toza ve ölüme. 168 


1959 Ailan Kaprow 


Sanat ile hayat arasındaki çizgi mümkün oldu- 
gu kadar esnek, hatta belki de belli belirsiz tu- 
tulmalıdır. Bu yolla insan yapımı nesne ile ha- 
zır-nesne arasındaki karşılıklılık potansiyeli en 
üst düzeye ulaşacaktır. Bu birleşme noktasında 
muhakkak bir şeyler olur — ilham verici olma- 
sa dahi, en azından kötü olmayan bir sanat or- 
taya çıkar; çünkü hiç kimse onu, başyapıt ol- 
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duğu kabul edilen şu ya'da bu eserle kıyasla- 
yamaz. 169 


1959 Guy Debord 


Kültürün, sanatın, hayatın belli bir geleceğinin 
partizanlarıyız. 170 


1959 A. Albers, Armando, Constant, 
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işlevcilerin düşündüğünün aksine, kültür fay- 
danın bittiği noktada bulunur. Bugün kültürün 
eksikliğinin en ağır biçimde hissedildiği yer, te- 
levizyonların ve savaş uçaklarının sefilligi de- 
gil mi? Hayatta devrim, sanatta devrimden ön- 
ce gelir. 

[54] 

Günümüzde binaların ve mekânların estetik ve 
fayda ilkeleri çerçevesinde düzenlenmesi olarak 
kendini gösteren ilkel şehircilik anlayışı, yeri- 
ni ister istemez başka bir anlayışa bırakacaktır: 
yaşam alanının, tüm hayatın dekoru olduğunu, 
envai çeşit araca sahip karmaşık ve sahici bir sa- 
natla ortaya konan ortaklaşa bir yaratım oldu- 
gunu kabul eden bir şehircilik anlayışına. 
Bugün sanatçı mutlak bir kültürel boşlukla karşı 
karşıyadır: estetiğin, ahlakın, hayat tarzının yok- 
luğuyla. Her şeyin baştan icat edilmesi gerek. 
Ama böylesine zor bir durumla yüz yüze olan 
sanatçının elinde çok güçlü bir koz var: geçici- 


1960 


liği kabul etmesi, hayatı hızla akıp giden zaman 
üzerine kurması. Yaratma yönündeki temel ar- 
zumuz, ancak bu yeni tavırla hayata geçirilebi- 
lir. Sabit formlardan vazgeçerek, önce icat edip 
sonra reddedeceğimiz formları yaratırız. Bir 
kültür bollukla yaratılır. Bu yeni yaklaşım aynı 
zamanda sanat eserinden de vazgeçmemizi ge- 
rektirir. Bizim derdimiz, kesintisiz keşiftir: bir 
hayat tarzı olarak keşif. 

Sanat dalları idealist bir tasavvura dayanıyordu, 
sonsuzu arama fikrine... 

Dinamik yaratıcılığın, hayatın yaratıcılığının ih- 
tiyaçlarını karşılayabilecek birleşmiş sanata gö- 
türecek tek şey şehirciliktir. 171 


Guy Debord 


“Özgürce yaratma faaliyeti”ne ayrılmış sanat ala- 
nı, hayatla ne yaptığımız, nasıl iletişim kurduğu- 
muz sorularının fiilen ve hakkıyla sorulduğu tek 
alandır. Otorite tarafından dayatılmış yaşama ge- 
rekçelerini savunanlar ile buna karşı çıkanlar 
arasındaki zıtlaşmanın temeli sanatta yatmak- 
tadır. Sanatın kurumlaşarak anlamsızlaşması ve 
hayattan kopması, geleneksel sanat yöntemle- 
rinde genel bir krize yol açar; bu kriz, farklı ya- 
şam biçimlerinin hayata geçirilmesi ya da bunun 
talep edilmesi sonucunda ortaya çıkar. Devrimci 
sanatçılar, gösteriyi sarsmak ve yıkmak için ey- 
leme geçme çağrısında bulunan, ve kendileri de 
eyleme geçmiş sanatçılardır. 172 
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1960 Guy Debord 


1961 
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Eski sanatla karşılaştırıldığında, yeni kültürün 
birincil nitelikleri neler olacaktır? Sitüasyonist 
kültür eyleme geçtiğinde, gösteriye karşı bütün- 
sel katılımı devreye sokacaktır. Sanatın korun- 
masına karşı, yaşanan ânın doğrudan örgütlen- 
mesini sağlayacaktır. 


Daha ileri bir aşamada herkes bir sanatçı —ya- 
ni topyekün bir kültürel başarının hem üretici- 
si hem de tüketicisi— olacağından, çizgisel yeni- 
lik ölçütünün hızla eriyip gitmesine tanık ola- 
cağız ... Şimdi, tarihsel olarak mesleklerin so- 
nuncusunu başlatıyoruz. Herkesin, daha önce 
hiçbir sanatçının ulaşamadığı bir anlamda sa- 
natçı olacağı, yani herkesin kendi hayatını in- 
şa edeceği ekonomik ve zihinsel bolluk zamanı- 
na kadar, sitüasyonistin, amatör-eksperin, anti- 
uzmanın rolü bile, bir uzmanlaşma türü olarak 


kalacaktır. 173 


Ben, formunu bizzat hayatın çizgilerinden alan; 
hayatın kendisi gibi eğip büken, sündüren, bi- 
riktiren, fokurdayan, damlatan ve ağır, hoyrat, 
küt, tatlı ve aptal bir sanattan yanayım. 174 


1961 


1961 


1961 


Yves Kiein 


imgelem duyarlığın taşıyıcısıdır! Imgelem ara- 
cılığıyla hareket ederek hayata tutunuruz, ve bu 
hayat mutlak sanatın ta kendisidir. 175 


Sürrealist sanat, bana kalırsa temelleri itibarıyla 
bir tür öfke ... Dünyanın mevcut haline karşı öf- 
ke. Hayatın mevcut haline karşı... 176 


James Baidwin 


Sanat bir tür itiraf olmalı ... Eğer hayatını mer- 
cek altına alıp onunla yüzleşebilirsen, seni baş- 
ka hayatlarla bağlantılandıran koşulları keşfe- 
debilirsin... 

Bu eminim her birimizin başından geçmiştir. 
Yalnızca senin başından geçtiğini sandığın bir 
şeyi okursun, bir de bakarsın ki yüz yıl önce 
Dostoyevski'nin de başından geçmiş. Acı çeken, 
mücadele eden insan için bu müthiş bir kurtu- 
luştur. Sanatı önemli kılan budur. Hayat ónem- 
li olmasa, sanat da önemli olmazdı; ve hayat 


önemli. 177 


1962 Henri Lefebvre 


Sanat eseri ile hayat arasındaki, sıradışı olan ile 
sıradan olan arasındaki ilişki (ve bunlar arasın- 
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daki kopukluğun aşılması, gündelik hayattan 
kopuk olan sanat ile anlamdan ve güzellikten 
yoksun gündelik hayatın kaynaşması) temel bir 
meseledir. Fakat bugüne dek bu meselenin var- 
lığı hep yüzeysel kalmış ve pratik bir çerçevede 
düşünülmemiştir. Sorun iyi tanımlanmamış ve 
çözülmemiştir. Derken, 1917'de, Tzara ve dada- 
izm, çocukluk aşamasındaki modernizme yad- 
sıma ve radikal eleştiri zerk ederler; sanatı ve 
fetiş haline getirilmiş sanat eserini sıkıca kavra- 
yıp şiddetle sarsar, tüm bu oyunda hâlâ başrolü 
oynayan dilin fetişleştirilmesini bozarlar. Dada- 
izm modernligin sinir merkezine saplanmış bir 
şırınga gibidir, iğnenin yol açtığı keskin acı ise 
onun yıkılışının başlangıcıdır. 178 


1962 Henri Lefebvre 


[Stendhal'e gore] sanat ve sanatçılar —ki buna 
yazarlar da dahildi— toplumsal hayata ve pratiğe 
olağanüstü bir şey katarlar. Toplumsal hayat ve 
pratik bunu mümkün kılar ama tek başına ger- 
çekleştiremez. Sanat, hayatı ve hayatın zevkle- 
rini en üst düzeyde yoğunlaştırır. Onun, top- 
lum hayatından başka bir “unsuru” -hammad- 
desi— yoktur. Sanat bunları dönüştürür, çünkü 
tutkuyu, hayal gücünü, kurmacayı ve düşü dev- 
reye sokar. 179 
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Henri Lefebvre, 1971 (Bert Verhoeff) 


1962 Henri Lefebvre 


Modernite, parça parça, devrimin bazı görevle- 
rini yerine getirmektedir. Hangi görevlerini mi? 
Öncelikle, ... soyut, bölünmüş ve dağılmış oldu- 
gu ölçüde burjuva hayatını eleştirme görevini. 
Bu eleştiri, yüzeyin altındaki soyutlamayı, ara- 
ları giderek daha da açılan ayrımları ve bölün- 
meleri, sahteliği giderek artan hoşnutluğu göz- 
ler önüne serer. O zaman sıra, sanatın, sonunda 
yıkımıyla tamamına erecek yok oluşuna, kendi- 
ni yadsımasına gelecektir. 180 


1962 Renato Poggloll 


Sürrealizm, dekadan estetizmin hem devamı 
hem de yadsınmasıdır, çünkü sanat ile hayatı 
kaynaştırır, sanatı hayatın kanunlarına tâbi kı- 
lar. İyi örneklerindeki neo-romantik, kötü ör- 
neklerindeki neo-fütüristik nitelik buradan ile- 
ri gelir. 181 


1962 Leo Stelnberg 


Özgün çağdaş sanatın kendisini zararlı ve tehli- 
keli olarak sunması, onun tabiatından ileri gelir. 
Bizler de, sanatçılar da dahil hepimiz, bu tat- 
sız durumda olmaktan gurur duymalıyız, çün- 
kü sanattan başka hiçbir şey bize gerçekliğe sa- 
dık görünmez; ne de olsa sanat, hayatın aynası 
olmalıdır. 182 
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1962-63 Michaei Snow 


Sanat hayatın tamamlayıcısıdır, tekrarı değil! ... 
Sanat yapaydır, hayat gibi değil. 183 


1962 Aiberto Giacometti 


Gerçekliği bayağı ve sıradan bulan, buna karşın 
sanat yapıtlarının daha güzel olduğunu düşünen 
bir sürü insan var. Bana gelince, ben bunu artık 
sorgulamıyorum!... Öyle ki, son kez Louvre'a git- 
tiğimde, kaçtım, resmen kaçtım oradan. Bütün o 
yapıtlar,.. son derece üstünkörü, ilkel, naif, o ha- 
rika sonsuzluğu kavramaktan yoksun... oradaki 
insanlara umutsuz gözlerle bakıyordum. Hayatı 
kimsenin bütünüyle kavrayıp yakalayamayacağı- 
nı anlıyordum... Bu yolda yapılan girişimler tra- 
jik ve gülünçtü... Sanat yalnızca bir görme biçi- 
mi. Neye bakarsam bakayım, her şey beni aşıyor, 
beni şaşırtıyor, ve ne gördüğümü de tam olarak 
bilemiyorum. Çok karmaşık... Beni devindiren 
işte bu; hayatın çekirdeğini oluşturan şeyi günün 
birinde nasıl olsa anlayacağım. 184 
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Sanatın hayatımızın merkezinden uzaklaşması- 
nın tek sebebi uygulamalı bilimler değildi, her 
şeyden önce sanatın kendi içindeki merkezden 
kopma dürtüsüydü. Batı sanatının büyük kıs- 
mı yüz yılı aşkın bir süredir şu varsayımla üre- 


tiliyor ve değerlendiriliyor: Sanat seyirciyi sıra- 
dan alışkanlıklarından ve düşüncelerinden ne 
kadar uzaklaştırırsa, yaşattığı deneyim de o ka- 
dar yoğun olur. Sanatçıya atfettiğimiz ilk görev, 
bizi alışıldık meşgalelerimizden koparması. Ma- 
net'yi, Mallarméyi, Joyce veya Stravinski'yi dü- 
şünecek olursak, geçtiğimiz yüzyılın sanat ala- 
nındaki en büyük başarıları, altüst etmeye yö- 
nelik girişimlerdi: Bir sanatçının büyüklüğü, 
algı kalıplarımızı kırıp duyarlılığımızın önün- 
de yeni ufuklar açma gücünde kendini gösteri- 
yordu. Kandinski, “doğayı resmetmek, onunla 
savaşmaktan kolaydır” sözlerini şiar edinmişti 
kendine; ve “uyumsuzluğu özgürleştirmek” ko- 
nusunda Schönberg'le sohbetlerini yâd ediyor- 
du. Edebiyatta, T.S. Eliot'ın Kutsal Koru kitabın- 
da “bir neslin eleştirel bilinci” sözleriyle övdü- 
gü o duyarlı aylak Remy de Gourmont, sürek- 
li canlı kalmanın sırrını uyumsuzlukta arayarak 
alışkanlığın huzuruna direniyordu: “Ömrümü, 
fikirleri ve duyguları ayrıştırmakla geçirdim ve 
şayet eserlerimin bir anlamı varsa, bu yöntem- 
de azmettiğim içindir”. Rimbaud da meşhur Kâ- 
hinin Mektupları'nda modern şairin “bütün du- 
yuların karıştırılmasıyla, düzenlerinin bozulma- 
sıyla” çalıştığını söylüyordu. 185 


1963 Edgar Wind 


Ayrışmanın [sanatin hayatımızın merkezinden 
uzaklaşmasının| kökeninde yatan ‘sanat için sa- 
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nat’ anlayışının o kadar uzun ve —her şeyden 
óte- o kadar yaratıcı bir tarihi vardır ki, “bu- 
na inanmıyorum” veya “fikrimi değiştirdim” gi- 
bi sözlerle geçiştirilmesi mümkün değildir. Bü- 
yük bir sosyoloğun vaktiyle bir kızgınlık ânın- 
da dediği gibi, tarih canınızın istediği yerde ine- 
ceğiniz bir tren değildir. Tüm sanatların —re- 
sim kadar müzik ve şiirin de— aynı anda mer- 
kezden kopan bir kuvvete yakalanmış olması 
tarihsel bir olgu olduğuna göre, bunun sebebi- 
ni bir inatta ya da tuhaflık meraklısı birkaç kişi- 
nin gizli işbirliğinde aramak çocukça olacaktır: 
Bahsettiğimiz dürtü, kişilerin arzu ve isteklerini 
haydi haydi aşacak kadar köklüydü. Dolayısıyla 
bu gidişatı tersine çevirmek de, basit bir karar- 
la olacak iş değildir. Şayet sanat hayatlarımız- 
da yeniden merkezi bir yer tutacaksa, hayatları- 
mızın da değişmesi gerekir ki bu da sadece sa- 
natçıların ve sanat eleştirmenlerinin çabalarıyla 
gerçekleşecek bir süreç değildir. Yine de küçük 
ve mütevazı bir girizgâh yapmanın zararı olmaz. 
Bu nedenle, sanatla ilgili deneyimimize hayatı- 
mızda daha merkezi bir yer açmak için, sanatı 
takdir ederken neler yapabileceğimiz —veya ne- 
ler yapmaktan kaçınabileceğimiz— üzerinde dü- 
şünmenin faydalı olabileceği kanısındayım. Eği- 
timim gereği bir sanat eleştirmeni olduğumdan, 
bakışımı öncelikle kendi mesleğimdeki hatala- 
ra çevirmek istiyorum, zira sanatın insanlıktan 
çıkmasında bizim de az payımız olmadı. 186 


1963 Guy Debord 


16 Ocak'ta Caracas'ta düzenlenen Fransız sana- 
tı sergisine saldırı düzenleyen silahlı bir grup öğ- 
renci, sergiden aldıkları beş tabloyu, siyasi mah- 
kümların salıverilmeleri koşuluyla iade edecek- 
lerini açıkladılar. Güvenlik güçleri, Winston Ber- 
mudes, Louis Monselve ve Gladys Troconis'le gi- 
riştikleri silahlı çatışma sonucunda tabloları ge- 
ri aldılar. Birkaç gün sonra, başka yoldaşlar söz 
konusu tabloları taşıyan polis kamyonuna bom- 
balı saldırıda bulundu, ne yazık ki kamyon zarar 
görmedi. İşte geçmişin sanatına nasıl muamele 
edileceğini, hayatta gerçekten önemli olan şey- 
ler uğruna nasıl yeniden oyuna dahil edilecekle- 
rini gösteren örnek bir olay. Gauguin'in (“her şe- 
ye cüret etme hakkını yerleştirmeye çalıştım”) ve 
van Gogh'un ölümünden bu yana, düşmanları 
tarafından ele geçirilen yapıtlarının kültür dün- 
yasından gördükleri ruhlarına uygun yegâne kar- 
şılık, muhtemelen Venezüellalıların eylemi ol- 
muştur. 1849'daki Dresden ayaklanması sırasın- 
da, Bakunin tabloların müzeden çıkarılmasını ve 
düşman saldırılarını önleyip önleyemeyeceğini 
görmek için kentin girişindeki barikatlara konul- 
masını önermişti (başarılı olamadı, o ayrı). 187 


1963 Asger Jorn 


Sanatı hayat formu olarak tanımladık, estetik 
sanatı ise hayat yenilenmesi olarak: kışkırtıcı, 
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canlandırıcı, tahrik edici, ilham verici, esinlen- 
dirici, galeyana getirici, büyüleyici, ifrata sevk 
edici, patlamaya hazır ve dehşet verici — bilin- 
meyenin yenilenmesi. 188 


1963 Theodor W. Adorno 


Artık sanatla ilgili olan hiçbir şeyin apaçık olma- 
dığı, apaçık bir gerçektir: ne kendi iç hayatı, ne 
dünyayla ilişkisi, hatta ne de var olma hakkı. 189 


1964 Marshali McLuhan 


İnsanın kültür tarihinde, bireysel ya da toplum- 
sal hayatın çeşitli unsurlarını yeni açılımlara 
uyarlama yönündeki yegâne bilinçli çabalar, sa- 
natçıların kıyıda köşede yaptıkları küçük giri- 
şimler olmuştur. Sanatçılar, kültürel ve tekno- 
lojik değişim mesajlarını onyıllar öncesinden, 
henüz bunların dönüştürme etkileri ortaya çık- 
madan alırlar ve yaşanan değişimi göğüsleye- 
cek modelleri -Nuh'un gemilerini— inşa etmeye 
başlarlar. Gustave Flaubert, “İnsanlar, Duygusal 
Eğitim adlı kitabımı okusalardı, 1870 Savaşı'na 
gerek kalmazdı,” demiştir. 190 


1964 Gilies Deleuze 


Sanatın hayat üzerindeki üstünlüğü şudur: 
Hayatta karşılaştığımız bütün göstergeler hâlâ 
maddi göstergelerdir ve bunların anlamları da 
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Gilles Deleuze 


her zaman başka bir şeyde olduğu için bütün 
olarak manevi değildirler. 

Sanat eserinde açınlandığı biçimiyle bir öz ne- 
dir? O bir farklılıktır, nihai ve mutlak Farklılık. 
Varlığı oluşturan, bizlere varlığı tasavvur ettiren 
odur. Bu nedenle sanat, özleri ortaya çıkarma- 
sından dolayı, bizim nafile yere hayatta aradığı- 
mız şeyi verebilecek tek şeydir: “Hayatta, seya- 
hatte nafile yere aradığım çeşitlilik...” 191 


1964 Harold Rosenberg 


Geçicilik estetiği, sanat eserini hem sanatçının 
hem de izleyicinin hayatındaki bir kesite dö- 
nüştürdü. 192 


1965 Isalah Berlin 
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Romantiklikle güzel sanatlar arasindaki iliski- 
nin daha da güçlü olduğu bir boyut vardır. Bu 
konu üstünde konuşmaya yetkili olduğumu id- 
dia edebiliyorsam, bu, aynı zamanda siyasal ve 
toplumsal yaşamla, manevi yaşamla uğraşmayı 
önerdiğim içindir. Öyle sanıyorum ki, roman- 
tik akım hakkında, bunun sadece güzel sanat- 
ları ilgilendiren bir akım, yalnızca artistik bir 
akım olmadığını, Batı'nın tarihinde güzel sanat- 
ların hayatın diğer yanlarına başat duruma geç- 
tiği, sanatın hayat üstünde bir çeşit tiranlık kur- 
duğu belki ilk dönem olduğunu söylemek doğ- 
ru olur... 193 


1965 Isaiah Beriin 


Mademoiselle de Maupin ónsózünde [Théophi- 
le Gautier] genel olarak elestirmenlere ve bü- 
tün okuyucularına da şöyle sesleniyordu: “Ha- 
yır, ahmaklar! Hayır, sizi gidi eblehler ve aptal- 
lar, bir kitap bir tas çorba yapmaz; bir roman bir 
çift fotin değildir; bir sone bir şırınga değildir; 
bir drama [tiyatro eseri] bir demiryolu değil- 
dir... hayır, iki yüz bin kere hayır.” Gautier'nin 
söylemek istediği, (saldırdığı belirli bir toplum- 
sal yarar okulu -Saint-Simon, faydacılar ve sos- 
yalistler— bir yana) sanatın amacının çok sayı- 
da kimseye ya da hatta itinayla eğitilmiş az sayı- 
da bir cognoscenti grubuna haz vermek diye ya- 
pılan eski savunusunun geçerli olmadığıdır. Sa- 
nattan maksat, güzellik üretmektir ve eğer sa- 
natçı yaptığını güzel buluyorsa, bu, hayat için 
yeterli bir amaçtır. 194 


1965 Isaiah Beriin 


[Romantizm] Güzelliktir ve cirkinliktir. Sanat 
icin sanattir ve toplumsal kurtulus icin sanat- 
tır. Güçtür ve zayıflıktır, bireyciliktir ve ortak- 
laşacılıktır, saflıktır ve yozluktur, devrimdir ve 
tepkidir, barıştır ve savaştır, hayat sevgisidir ve 
ölüm sevgisidir. 195 
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Isaiah Berlin 


18. yüzyıl başlarının başat estetik kuramı, insa- 
nın doğaya bir ayna tutması gerektiğini öngö- 
rüyordu. Böyle söylenince, bu hayli kaba ve ya- 
nıltıcı duruyor; hatta düpedüz bir yanlış. Doğa- 
ya bir ayna tutmak, orada zaten olanı kopya et- 
mekten ibarettir. Oysa, o kuramcıların bu de- 
yişle anlatmak istedikleri öyle bir şey değildir. 
Doğa'yla demeye çalıştıkları yaşamdır; yaşam- 
dan kasıtları da, bir kimsenin gördükleri değil, 
yaşamın yöneldiğini düşündükleri şeyler, bü- 
tün hayatın eğilim gösterdiği belli ideal form- 
lardı. Hiç kuşkusuz, eski Atina'da ressam Zeuk- 
sis'in üzümleri kuşların gelip de gagalamaya 
kalkacakları kadar gerçekçi yapabilmesi usta- 
ca bir şeydi. Raffaello'nun, tabağına, hancının 
sahici sanarak hesap istemeden bırakacağı ka- 
dar gerçekçi altın paralar resmetmesi de büyük 
bir maharetti. Ama bunlar, insanın sanatçı de- 
hasının en yüksek dorukları değildir. En yük- 
sek sanat dehası, doğanın ve insanın yöneldik- 
leri içrek bir nesnel ideali bir türlü görselleştir- 
mek ve bunu soylu bir tabloda bir türlü cisim- 
leştirmektir. 196 


1965 Isaiah Beriin 


Aydınlanma kapalı, yetkin bir yaşam kalıbı ol- 
duğunu varsayıyordu. Öyle bir belirli hayat ve 
sanat, duygu ve düşünce biçimi vardı ki, düz- 
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gündü, haklıydı, doğruydu ve nesneldi ve biz 
onu yeterince bilirsek başka insanlara da öğre- 


tilebilirdi. 197 


1965 Isaiah Berlin 


... simgesel Don Giovanni figürünün neyi tem- 
sil ettiğini bilemeyiz, ama mutlaka ifade edile- 
meyecek bir şeyi temsil ediyordur. Simgelediği, 
belki hayata karşı sanattır; sıradan bir tür filis- 
ten iyiliğe karşı bitip tükenmeyecek bir kötülük 
ilkesidir. 198 


1965 Isaiah Beriin 
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Gerçekten, bütün [romantik] hareket gerçekli- 
ğin üstüne bir estetik model zorlama, her şeyin 
güzel sanatların kurallarına uyması gerektiğini 
söyleme girişimidir. Hatta sanatçılar için, bel- 
ki romantikliğin bazı savları bir hayli geçerli gö- 
rünebilir. Fakat onların hayatı sanata döndür- 
meye kalkışmaları, insanların maddeden ibaret 
olduklarını, boyaların ya da seslerin bile birer 
malzeme çeşidi oldukları anlamda insanların da 
bir tür malzeme olduklarını varsaymaktadır. ... 
Birçok değerler bulunduğu ve bunların birbiriy- 
le bağdaşmaz oldukları anlayışı; bütün o çoğul- 
luk, tüketilemezlik, her türlü insan yanıtlarının 
ve düzenlemelerinin yetkinsizliği düşüncesi; 
gerek sanatlarda gerekse hayatta yetkin ve doğ- 
ru olmak iddiasındaki hiçbir tek yanıtın ilkece 


yetkin ve doğru olamayacağı likri — bütün bun- 
ları romantiklere borçluyuz. 199 


1965 Isaiah Beriin 


Herkesin bildiği üzere, Gluck müziği sözlerin 
üstüne çıkararak ve sözleri, müzik aracılığıyla 
asıl anlatmak istediği duygular ve dramla uyum- 
lu hale getirmek için zorlayarak müzikte bir re- 
form gerçekleştirmişti — müziği sadece drama- 
tik sözlerin anlamına eşlik etmekten çıkarmak- 
la yaptığı büyük müzik reformunu kastediyo- 
rum. Bu, tiyatronun ve her türlü sanatın bir tür 
mimetik niteliği olması gerektiğini, işlevinin ha- 
yatın taklidi, yaşam ideallerinin taklidi, hayali 
varlıkların, ideal varlıkların taklidi, ille de ger- 
çek varlıkların değil, ama yine de bir taklit; yaşa- 
nan olaylarla, yaşayan insanlarla, yaşanan duy- 
gularla bir tür ilişki olduğunu, sanatçının işinin 
gerçeklikte olan bir şeyleri gerekirse idealleştire- 
rek, ama her halükârda olduğu haliyle temsil et- 
mekten ibaret bulunduğunu düşünen [oyun ya- 
zarı ve denemeci] Marmontel'i çok kızdırmış- 
tı. Kendi başına hiçbir anlamı olmayan müzik — 
bu yalnızca birtakım seslerin art arda gelmesiy- 
di— besbelli ki mimetik değildi. Bunu herkes gö- 
rüyordu. Sözcüklerin sıradan yaşayışta konuşu- 
lan sözcüklerle bir ilişkisi vardı, renklerin doğa- 
da algılanan renklerle bir ilişkisi vardı; ama ses- 
ler, uğuldayan ormanlarda işitilen seslerden ya 
da kuş seslerinden çok farklıydı. 200 
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1965 Mihaii Bahtin 
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Karnaval imgeleri, duygulara hitap eden yónü- 
nün açık, ve oyun unsurunun çok güçlü olma- 
sından dolayı, kimi sanatsal biçimlerdeki, özel- 
likle gösteri sanatlarındaki imgelere çok ben- 
zer. Buna karşılık, ortaçağ gösterileri genelde 
halkın karnaval kültürüne, Pazar meydanı kül- 
türüne eğilim göstermiş, belli bir düzeyde de 
halk kültürünün bileşenlerinden biri haline gel- 
miştir. Ancak bu kültürdeki karnaval hiçbir şe- 
kilde yalnızca sanatsal bir form olarak gösteri- 
den ibaret değildir; genel anlamda sanat alanı- 
na ait değildir. Sanat ile hayat arasındaki sını- 
ra aittir. Gerçekte hayatın ta kendisidir, ancak 
onun belirli bir oyun kalıbına göre şekillenmiş 
halidir. 

Aslında karnaval, sahne ışığı nedir bilmez; baş- 
ka bir deyişle aktörler ile seyirciler arasında her- 
hangi bir ayrım kabul etmez. Sahne ışıkları bir 
karnavalı yok ederdi, tıpkı bir tiyatro oyununun 
ışıklar olmadan sahnelenememesi gibi. Karna- 
val insanlar tarafından seyredilen bir gösteri de- 
ğildir; insanlar onun içinde yaşarlar, herkes ona 
katılır, zira karnaval fikrinin kendisi bütün in- 
sanları kucaklar. Karnaval olduğu sürece, onun 
dışında başka bir hayat yoktur. Karnaval zama- 
nında hayat sadece onun yasalarına tabidir, ya- 
ni onun kendi özgürlüğünün yasalarına. ... Pal- 
yaçolarla soytarılar ortaya çıktıkları her yer- 
de ne iseler hep öyle kalmışlardır. Bu halleriyle 


de belirli bir hayat formunu temsil etmişlerdir; 
bu form hem gerçek hem idealdir. Palyaçolarla 
soytarılar sanatla hayat arasındaki sınır çizgisi- 
nin üzerinde durmuşlardır, adeta garip bir ara 
bölgede, onları ne egzantrik insanlar ne ahmak- 
lar ne de komedyenler olarak düşünebiliriz. 201 


1966 Alian Kaprow 


Bir zamanlar sanatçının görevi iyi sanat yap- 
maktı, şimdiyse herhangi bir şekilde sanat yap- 
maktan kaçınmak. Bir zamanlar halka ve eleş- 
tirmenlere bir şeyler göstermek gerekirdi; şim- 
di bütün otorite onlarda, sanatçılarsa kuşku 
içinde. 

Sanatın ve estetiğin tarihi kitap raflarında duru- 
yor. Bu tarihin değer çoğulculuğuna, bir de şim- 
di sanatları birbirinden, sanatı hayattan ayıran 
sınırların bulanıklaşmasını ekleyin, o zaman es- 
kinin tanımlama ve kusursuzluk ölçütleri gibi 
dertlerinin artık sadece boş değil safiyane oldu- 
gu da açık olacaktır. Daha dün, sanatın sanat- 
karşıtıyla ve sanat olmayanla arasında ayrım 
varken, şimdi bunlar abesle iştigal etmemize se- 
bep olan sözde ayrımlar oldu: Eski bir binanın 
yan cephesi Clyfford Stilin tuvallerini anımsa- 
tyor, bir bulaşık makinesinin içi Duchamp'in 
Şişe Süzgüsü'ne benziyor, bir tren istasyonunda- 
ki sesler Jackson MacLow'un şiirleri, bir büfede 
yemek yiyen insanların sesi John Cage'in eseri 
ve bunların tümü bir happening'in parçası ola- 
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bilir. Üstelik “bulunmuş nesne”, bulunmuş söz- 
cüğü, bulunmuş sesi veya eylemi ima ettiğin- 
den, bulunmuş bir ortamı da gerektiriyor. Sa- 
nat hayata dönüşmekle kalmadı, hayat da ken- 
disi olmayı reddediyor. ... Bu durumda, insanın 
kendini sanatçı olarak tanımlaması ironik bir 
şeydir; bu tanım, özel bir yeteneğe değil, tam 
sanat olmayan’ ve ‘tam hayat olmayan’ gibi iki 
muğlak seçenek karşısında takınılan felsefi tu- 
tuma tanıklık eder. Sanatçı, kategori açmazının 
ağına bile isteye düşen ve sanki hiçbiri yokmuş- 
çasına iş yapan kişiyi anlatır. Şayet sesli [sound] 
bir asamblaj ile görüntülü bir “gürültü” [noise] 
konseri arasında hiçbir fark yoksa, sanatçı ile 
eskici arasında da hiçbir fark yoktur. 202 
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Çağdaş sanatçılar, son dönem modern sanatın 
yerine daha iyisini geçirme derdinde değiller; 
sanatın ne olabileceğini düşünüyorlar. Sanat 
ile hayat basitçe iç içe geçmiş değil; ikisinin de 
kendine özgü neliği belirsizleşmiş durumda. Bu 
soruları, ne sanata ne de hayata benzeyen ey- 
lemler formunda sormak, bir taraftan da bunları 
bildik sergi mekânının sınırlanmış bağlamı içe- 
risine yerleştirmek, gerçekte ortada hiçbir belir- 
sizlik olmadığını ima etmek demektir: Galeri- 
nin veya sahnenin kapısında yazan isim, içerde- 
kinin sanat, dışarda kalan her şeyinse hayat ol- 
duğu konusunda bizi temin eder. 


Spekülasyon: 20. yüzyılın profesyonel felsefe- 
si, insanın davranışları ve amaçları gibi soru- 
larla iştigal etmekten genel olarak vazgeçeli be- 
ri, profesyonel bir etkinlik olarak sanatın rolü- 
nü oynuyor; buna “felsefe için felsefe” desek ye- 
ri var. Bu nedenle varoluşçuluk, etik ile metafi- 
ziği en iyi ihtimalle tanımlayıcı ve mantıksal bir 
sorgulama olarak değerlendiren çoğu akademis- 
yen tarafından, felsefeden ziyade sosyal psikolo- 
jiye yakın görülüyor. Felsefenin kendi kendini 
analize yatkınlığını teslim eden ve ondan değer- 
li bir şeyler kurtarmayı isteyen Paul Valery, Pla- 
ton ile Spinoza çürütülebilir olsalar bile düşün- 
celerinin olağanüstü sanat eserleri olarak kala- 
cağını söyler. Şimdi, sanatın sanatlığı azaldık- 
ça, hayatın eleştirisi olarak felsefenin ilk rolü- 
nü üstleniyor. Sanatın güzelliği çürütülebilir ol- 
sa da, olağanüstü fikirleri baki. Sanat tam da ha- 
yatla karıştırılabildiği için, dikkati belirsizlikle- 
rinin amacına, hayatı “açığa vurma”ya yoğun- 
laştırıyor. 203 


1966 Marcel Duchamp 


Hayat Bir Oyun, Hayat Sanat... 
Bir yaşama biçimi yaratmak, hayatı anlamanın 
bir yolunu yaratmak için resmi, sanatı kullan- 
mak; yani, şu anda, ömrümü resim veya heykel 
formunda sanat eserleri yaratarak geçirmek ye- 
rine bizatihi hayatımı bir sanat eserine dönüş- 
türmeye çalışmak. Nefes alıp verişinizle, yapıp 
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ettiklerinizle, insanlarla ilişki kurma biçiminiz- 
le, hayatınızı rahatlıkla bir resim, bir tableau vi- 
vant veya bir film sahnesi gibi ele alabileceğini- 
ze inanıyorum. On beş-yirmi yaşlarındayken, 
bu niyetle yola çıkmamıştım, ama şimdi, yıllar 
sonra fark ediyorum ki esasen her zaman bunu 
hedeflemişim. 204 


1966 Frederick Kiesler 


Sanat fenomeni, doğada bulamadığımız bir ger- 
çekliğin mucididir. O, hayatın duyusallığıyla 
hakikate ulaştıran tek yoldur. Evet ya da hayır 
yok. Öyle. Sanat” tabirini ister kabul edin, ister 
ret, modası geçmiş, aşağılanmış da olsa, günde- 
lik hayat mekaniğimizin sihirbazları nezdinde 
şimdi itibarsız olan altıncı hissin içinden çıka- 
rak serpilir. 205 
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Unutmamalıyız ki sanatçı-yaratıcı hiçbir za- 
man kendi hükümranlık alanının sınırları dı- 
şına çıkamaz. Alanı, hep kendi hayat deneyimi 
olarak kalacaktır. Tüm sanat tabii ki var olanın 
bir soyutlamasından ibarettir. Sanatla hayatı 
birbirine bağlayan, kişiliğin birleştirici gücü- 
dür. Bu güç açıklanamaz. Anlaşılması için ya- 
şanmalıdır. 206 


1966 Frederick Kiesier 


Doğa bedenleri yaratır, sanat ise hayatı. Dolayı- 
sıyla, Sonsuz Ev'de yaşamak, coşkulu bir haya- 
tı yaşamak demektir; sadece hazmeden bedenin, 
rutin toplumsal görevlerin ya da dört mevsimin 
işlevlerinin, gece ile gündüzün, öğle vakti ile do- 
lunayın otomatizminin hayatını değil. “Sonsuz 
Ev hepsinden çok daha fazlası. Aynı zamanda, 
ortalama zenginin evi ile sonradan görmenin evi- 
nin çok daha azı... Sonsuz Ev’, ne hayat etkinlik- 
lerinin mekaniğine, ne de imalatın tekniğine ta- 
bidir; işine geldiğinde onlardan yararlanır lakin 
endüstrinin diktatörlüğüne boyun eğmez. 207 


1967 Guy Debord 


Bağımsız hale gelen sanat, dünyasını çarpıcı 
renklerle ifade ettiğinde hayatın bir ânı yaşan- 
mış olur ve artık çarpıcı renkler kullanarak onu 
geri getirmek mümkün olmaz. Bu an artık sade- 
ce anılarda canlandırılabilir. Sanatın büyüklü- 
ğü ancak hayatın günbatiminda ortaya çıkma- 
ya başlar. 208 


1967 Jacgues Derrida 


Artaud'nun Vahşet Tiyatrosu bir temsil değildir. 
Hayatın kendisidir — hayatın temsil edilemez 
olması anlamında, Hayat, temsilin temsil edile- 
mez kökenidir. 209 
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Jacgues Derrida 


1967 T. J. Clark, C. Gray, D. N. Smith, 
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Avrupa avangardının 1910-1925 yılları arasin- 
da yaşanan ayaklanmalar sırasındaki en radikal 
tezi şudur: Sanat, dünyaya dair uzmanlaşmış ve 
hayali bir dönüşüm olmaktan çıkmalı, bizzat 
hayatın gerçek dönüşümü olmalıdır. ... Sembo- 
listler için tarihten kaçış bir ilke haline gelmiş- 
ti; yalıtılmış sanat: 
sel bir kült lehine, yeni devrimci formlar yarat- 
ma mücadelesinden vazgeçmişlerdi. Proletarya- 
yı resmetmek imkânsızdı, herhangi bir seyi res- 
metmek de imkânsızdı. iii a 
bir şey hakkında olmamalıydı; hayat sanat 
var olmalıydı; çirkin ve isti siliniz ha- 
kikat, diyordu Mallarme dudak bükerek, “gü- 


tsal hamle gibi tamamen mit- 


zelliğin popüler formudur”. Sembolistler ince- 
likte sınır tanımayan, fakat boğucu bir totolo- 
ji âleminde yaşıyorlardı. Bizzat Mallarmé'de, şi- 
irin kaçınılmaz konusu varlığın ölümü ve so- 
yut bilincin doğuşuydu: aynı anda hem çokbi- 
çimli, mükemmel, hem olağanüstü anti-diya- 
lektik hem de tam anlamıyla aciz bir bilinç. ... 
Sanatın “dünyası” ile gündelik hayatın “dün- 
yası” arasındaki ayrışma ve düşmanlık nihayet 
dada'da infilak etti. “Sanat ve hayat birdir,” di- 
ye ilan ediyordu Tzara, “modern sanatçı resim 
yapmaz, doğrudan yaratır.” ... Dada, sanatı ger- 
çeklik adına, gerçekliği de sanat adına sabote 
eden bir sanat olarak parladı ve söndü. Tam bir 
nihilist neşe gösterisiydi. Serbest bıraktığı oyun- 
cu yaratıcılığın çeşitliliği, taşkınlığı ve yürekli- 
liği, en bayağı nesne veya olayı bile hayat dolu 
ve eşi görülmemiş bir şeye dönüştürecek kadar 
canlıydı ve gerçek yönünü Birinci Dünya Sava- 
şı sonu Almanya'sının devrimci çalkantıları sı- 
rasında buldu. En bütünlüklü ifadelerini kazan- 
dığı Berlin'de, dada, hem sanatın hem siyasetin 
ötesine uzanan yeni bir pratiğin bir anlığına ışıl- 
damasını sağlamıştı: Gündelik hayatta devrim 
pratiğiydi bu. 210 


1967 T. J. Ciark, C. Gray, D. N. Smith, 
C. Radciiffe 


Sanat her ne yaparsa, hayat daha iyisini ya- 


par. 211 


137 


1967 T. J. Clark, C. Gray, D. N. Smith, 


138 


Zamanımızın gerçek yaratıcılığı, resmen “sa- 
nat” kabul edilen her şeyin karşıtıdır. Sanat gü- 
nümüz toplumunun ayrılmaz bir parçası ol- 
muştur ve “yeni” bir sanat ancak günümüz top- 
lumunun tümden ortadan kalkmasıyla var ola- 
bilir. Böyle bir sanat, ancak yeni etkinlik formla- 
rının yaratılmasıyla var olabilir. Bu anlamda ye- 
ni sanat, son on yıldır patlak veren bütün ger- 
çek isyanların ayrılmaz parçasını oluşturmuş- 
tur. Bu isyanların hepsi, yaşama arzusunu, tüm 
deneyimleri sonuna kadar yaşama yönündeki 
şiddetli arzuyu ifade etmiştir — hayatı bütün te- 
zahürleriyle bastıran bir toplumda bu, ancak, 
deneyimi mevcut düzene karşıt biçimde inşa et- 
mek anlamına gelebilir. Dolaysız deneyimi ta- 
mamen hazcı ve deneysel bir neşe olarak inşa 
etmek, olsa olsa tek bir biçim altında ifade edile- 
bilir: oyun. Ve gerçek isyanların, hayatta kalma 
ve gösteri üzerine kurulu bu toplumun tekdüze 
pasifliği karşısında öne sürdüğü şey, oyun oyna- 
ma arzusudur. Oyun, gündelik hayatın kendini 
büyütüp zenginleştirdiği kendiliğinden yoldur; 
oyun, gösteri sanatını ve siyasetini bilinçle yı- 
kan biçimdir. Oyun, uygun biçimleri altında di- 
riltilmiş katılım, iletişim ve kendini-gerçekleş- 
tirmedir. Topyekün devrimin amacı ve aracıdır 


oyun. 212 


1967 Jean-Luc Godard 


Sinema, hayatı filme çeken bir sanat değil: Si- 
nema sanatla hayatın arasında bir yerde. Re- 
simden ve edebiyattan farklı olarak sinema hem 
hayata bir şeyler katar hem hayattan bir şey- 
ler alır. Filmlerimde bu kavramı ifadelendirme- 
ye çabalıyorum. Edebiyat ve resim, her ikisi de 
ta baştan sanat olarak var olur; sinema öyle de- 


gil. 213 


1968 Henrl Lefebvre 


Sanatin ve sanatin anlaminin diriltilmesinin 
“kültürel” değil, pratik bir amacı vardır; hat- 
ta, bizim kültürel devrimimizin hiçbir saf “kül- 
türel” amacı yoktur, kültürü deneyime doğru, 
gündelik hayatın yeniden şekillendirilmesine 
doğru yönlendirir. Devrim varoluşu dönüştüre- 
cektir, sadece devleti ve mülkiyeti değil; çünkü 
biz, amaçlarla araçları birbirine karıştırmıyoruz. 
Bunu şöyle de ifade edebiliriz: “Gündelik hayat 
bir sanat eseri olsun! Bütün teknik araçlar gün- 
delik hayatı dönüştürme işine koşulsun!” 214 


1969 Selim Turan 


Sanat, hayat gibi koskocaman bir sentezdir, çö- 
züme gelmez. Böyle bir çabaya kalkıldığında 
ölür, sanatlıktan çıkar. Bu, onun yaşayan bir 
unsur olmasındandır. 215 


139 


1970 


1970 


140 


Güçlü, organik olınayan bir hayat. Worringer, 
Gotik sanatı, “Gotik çizgisini” böyle tanımlı- 
yordu... Bu delicesine devinen çizginin formü- 
lünü Worringer keşfetti. Bu çizgi bir hayattı. 
Ama son derecede tuhaf ve yoğun bir hayat- 
tı; organik olmayan bir hayatiyetti. Bir soyutla- 
maydı, ancak ekspresyonist bir soyutlama. 216 


Theodor W. Adorno 


Sanatın ütopyası hayata geçseydi, sanat sona 


ererdi. 217 


Theodor W. Adorno 


Kültür endüstrisi tarafından kandırılan ve bu 
endüstrinin ürünlerine aç olan kitleler, kendi- 
lerini sanatın öteki tarafında bulurlar... Sanatı 
tözünden arındırmaya (Entkunstung) zorlarlar. 
Bunun belirtisi, sanat eserine müdahale ede- 
rek onu bozmak, ve dolayısıyla nasılsa öyle ol- 
masına engel olmak doğrultusundaki tutkula- 
rıdır: onu süslemek, izleyiciyle arasındaki me- 
safeyi kapatmak filan. Kitleler, sanatla hayatla- 
rı arasındaki utanç verici farkı ortadan kaldır- 
mak isterler. Çünkü, eğer sanatın onlar üzerin- 
de gerçek bir etkisi olabilseydi, bu onlara bir iğ- 
renme hissi aşılayacaktı. Bu da kitlelerin istedi- 
ği en son şeydir. 218 


1971 


1972 


Sanat, hayatı sanattan daha ilginç kılandır. 219 


[Mantova Markizi] Isabella d'Este, sipariş etti- 
ği basit bir resim için Perugino'ya tam elli dört 
mektup yazmıştı. O da, sanatçılar da, aynı ca- 
mianın, sanata gerçekten önem veren ortak bir 
çevrenin mensubuydu. Mantegna'nın sanatı, 
d'Este'nin kılı kırk yaran titizliğine uygundu; 
Tiziano'nun eserleri ise d'Este'nin erkek kardeşi 
Alfonso'nun müşkülpesentliği için biçilmiş kaf- 
tandı. Michelangelo'nun Giulio de Medici'yle 
(VII. Clement) ilişkisi meşhurdur: Medici res- 
samla durmadan didişir ve en ufak ayrıntıya bile 
karışırdı. Michelangelo ise bu durumdan mem- 
nundu - en azından öğrencisi Condivi'ye böy- 
le demişti. Bugünse, sanatçının işine bu kadar 
karışmak pek mümkün değildir; böyle bir bek- 
lenti, koleksiyoncunun kibrine yorularak kına- 
nır ve kamuoyunca kabul görmez. Bizler kolek- 
siyoncunun, sanatçının ne yaptığı hakkında en 
ufak fikri olmadığını varsayarız (ki bu varsayım 
çoğu zaman doğrudur) ve ortaya çıkan eseri bir 
yatırım aracı olarak satın almaktan öte bir hak- 
kı olmadığını düşünürüz. Ortada paylaşılan bir 
çevre, bir camia yoktur, dolayısıyla sanatçı ile 
koleksiyoncunun paylaştığı ortak bir dil, müna- 
sebet veya ortak bir dert de yoktur (birbirlerin- 
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den beklentileri olması, ortak bir dertleri oldu- 
£u anlamına gelmez); ortak bir arzuyu da pay- 
laşmazlar. Biri —kibarca— diğerini kullanır. Sa- 
nat artık hayatın parçası ve ifadesi değil, sanat- 
çıya ait özel ve ayrı bir alandır — izleyicilerinin 
tapınmak ve desteklemekle mükellef oldukla- 
rı, ama fiilen dahil olamayacakları bir alan. 220 


1972 Ernest van den Haag 


Sanat, Sanayi Devrimi'nden sonra artık ne haya- 
tın özüne aitti, ne de o özü gözler önüne serme 
derdindeydi. Sanata dekorasyon, moda ve eğ- 
lence olarak bakılmaya başlanmıştı. ... Sanat ev- 
sizleşmişti; kişisel bir şey olmaktan çıkmış, çev- 
resindeki gerçeklikten kopuk bir meta olmuştu. 
Sanat asıl yerini, özgün işlevini kaybettikçe bu 
gelişme daha da pekişti. Müzeler sanat için yal- 
nızca birer korunak değil, —aşağılayıcı bir tabir- 
le söylendiği gibi— birer mezarlıktı da. Müzeler, 
canlı bitkiler için bir doğal ortam olmak şöy- 
le dursun, bitkileri yetiştirmek için bile elverişli 
yerler değildi. Onlar ancak sanatın kurutulmuş 
çiçekler gibi saklanacağı yerler olabilirdi. 221 


1972 Bryan Robertson 


142 


Harika bir resim ya da heykel, hayal gücümüzde 
hayatı dönüştürebilecek güçte patlamalara yol 
açar. ... Müzenin asıl görevi, sanat eserine hayat 
verecek en iyi koşulları sağlamaktır: Yani, sabit 


ve durağan ışıklandırmalardan uzak, dikkat da- 
gitan etiketlerle ve sergileme teknikleriyle kısıt- 
lanmamış olmasını sağlamak, böylece eserin zi- 
yaretçilerin hayal gücünde çoğalmasına olanak 
tanımak. Yaşamın hakiki niteliklerine ket vu- 
ran, hayal gücü eksikliğidir: İzafiyetin veya pe- 
nisilinin keşfi, her şeyden önce hayal gücünün 
ürünüydü. 222 


1972 Linda Nochlin 


Radikal sanatçı, sanat ile hayatın iç içe geçip 
kaynaşması ya da sanatın ölmesi çağrısında bu- 
lunarak, (cansız bir sanat ürünleri morgu ola- 
rak kabul ettiği) müze düşüncesine de, nesne 
olarak sanat fikrine de toptan son vermek isti- 
yor olabilir. 223 


1972 Linda Nochlin 


William Morris'e göre -o dönemde dekoratif 
sanatlara gösterilen coşkulu ilgiden kuşkusuz 
etkilenmiş olmasına rağmen— müze fikri, sa- 
nat ile hayat, düşünme ile uygulama, hissetme 
ile yapma arasındaki sağlıksız ayrılığı vurgula- 
ması ölçüsünde, dönemin kapitalist sanayi top- 
lumlarının genel manevi, toplumsal ve estetik 
maraziyetini pekiştiren, tamamen kuşkulu bir 


fikirdi. 224 
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1972 Linda Nochlin 


1920'lerin başındaki Rus avangardı, şair Maya- 
kovski'nin “bir zanaatçı olarak sanatçının pra- 
tik hayatlarımızı kalıba dökmeye yarayan resmi 
işi” olarak tanımladığı konstrüktivizmle, Mor- 
ris'in vizyonunu kesin olarak hayata geçirmiş 
ve geliştirmiştir. 229 


1972 P. E. Charvet 


Baudelaire, hayatin da sanatin da gercek temeli- 
nin İlk Günah olduğuna inanıyordu. 226 


1973 John Cage 


En cok hosuma giden sey, dikkatimi canim ne- 
reye isterse oraya verebiliyor olmam. Yapıt sa- 
natla hayat arasındaki ayrımı bulanıklaştırma- 
ma yardım ediyor. Kendi içinde bir çeşit sessiz- 
lik üretiyor. Şuraya değil de buraya veya her- 
hangi başka bir yere bakmamı gerektiren hiç- 
bir şey yok; hatta aslına bakılırsa, bakmamı ge- 
rektiren bir şey de yok. Onun içinden ötesinde- 
ki dünyaya da bakabilirim. 227 


1973 Joseph Beuys 


Sanatın ve sanatla ilgili faaliyetlerin, sanatın 
günümüzdeki yegâne evrimci-devrimci güç ol- 
duğunu kanıtlaması için, tanımlarımızın kap- 


144 


samında köklü bir genişleme gerçekleşmelidir. 
Ölümün kıyısında tökezleyip duran tükenmiş 
bir toplumsal sistemin baskıcı etkilerini yıkma 
gücüne sadece sanat sahiptir: BİR SANAT ESE- 
Rİ OLARAK TOPLUMSAL BİR ORGANİZMA 
kurmak için yıkmak. 

Sanat disiplinlerinin bu en sonuncusu —Top- 
lumsal Heykel/Toplumsal Mimarlık— hayatta 
olan herkes toplumsal organizmanın bir yara- 
tıcısı, heykeltıraşı veya mimarı olduğunda ol- 
gunluğa erecektir. Ancak o zaman Fluxus'un ve 
Happening'in eylem sanatının katılımcılık ilke- 
si hayata geçecektir; ancak o zaman demokrasi 
tam anlamıyla gerçekleşecektir. Sadece bu ölçü- 
de devrimden geçmiş bir sanat anlayışı, siyase- 
ten üretici bir güce dönüşebilir, her bireyde ha- 
rekete geçerek tarihi şekillendirebilir. 228 


1973 Georges Bataille 


Hayatı, sanatın yalanlarından arındırmayı iste- 
mek faydasızdır. 229 


1973 Manfredo Tafuri 


Eylem modeli olarak sanat. Bu, modern burju- 
vazinin sanatsal kurtuluşunun en önemli yol 
gösterici ilkesiydi. Ama aynı zamanda yeni ve 
önüne geçilemeyen çelişkiler doğuran bir mut- 
laktı. Hayat ile sanatın birbirinin karşı-tezi ol- 
dukları anlaşılınca, ya ikisini uzlaştıracak un- 
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surlar bulunması gerekecekti ... ya da, Hegel'in 
sanatın ölümü şeklindeki kehanetinin gerçek- 
leşmesi pahasına, sanatın hayata aktarılması 
için yollar aranacaktı. 230 


1974 Peter Bürger 


146 


Avangardların, hayat pratiğinden ayrı bir alan 
olarak sanata son verme amaçları göz önüne 
alındığında, üretici ile alımlayıcı arasındaki ay- 
rımı ortadan kaldırmak mantıklıdır. Tzara'nın 
dadacı bir şiirin nasıl yazılacağına, Breton'unsa 
otomatik bir metnin nasıl yazılacağına dair ta- 
limatları, yemek tariflerini andırır. Bu yalnızca 
sanatçının bireysel yaratıcılığına karşı geliştiril- 
miş polemik bir saldırı olmakla kalmaz; tarif ay- 
nı zamanda, alımlayıcının yapabileceği bir şeye 
işaret eder. Otomatik metinlerin de bireysel üre- 
timle ilgili birer rehber gibi okunmaları gerek. 
Fakat bu sanatsal bir üretim değildir artık, öz- 
gürleştirici bir hayat pratiğinin parçasıdır. Bre- 
ton'un, şiiri icra etmeyi (pratiquer la poésie) sa- 
lık vermesi bundandır. Bu tavsiyede işaret edi- 
len üretici-alımlayıcı birliğinin ötesinde, bu iki 
kavram anlamlarını da yitirir: Üretici ve alımla- 
yıcı yoktur artık. Sadece, hayatını en iyi şekilde 
yaşamak için şiiri kullanan birey vardır. Burada 
sürrealizmin en azından kısmen teslim olduğu 
bir tehlike de vardır: tekbencilik, yalıtılmış bi- 
reyin sorunlarına gömülmek. Bizzat Breton bu 
tehlikeyi görmüş ve onunla baş etmek için fark- 


lı çareler aramıştır. Bunlardan biri, erotik ilişki- 
nin kendiliğindenliğinin yüceltilmesidir. Grup 
içindeki katı disiplin de, sürrealizmin barındır- 
dığı tekbencilik tehlikesini bertaraf etmek için 
alınmış bir önlem olabilir. 231 


1974 Peter Bürger 


Kant ile Schiller'in estetik üzerine eserlerinde 
formüle edilen görüşlerin önkoşulu, sanatın, 
hayat pratiğinden uzak bir alan olarak evrimini 
tamamlamış olmasıdır. Dolayısıyla kurum ola- 
rak sanatın, en geç 18. yüzyılın sonunda, ... tam 
olarak gelişmiş olduğu düşüncesinden hareket 
edebiliriz. 232 


1974 Peter Bürger 


Burjuvazinin, siyasal iktidarı ele geçirmesinden 
sonra yaşadığı gelişime bağlı olarak, kurumsal 
çerçeve ile tekil eserlerin içerikleri arasındaki 
gerilim 19. yüzyılın ikinci yarısında yok olma 
eğilimine girer. Burjuva toplumunda her zaman 
sanatın kurumsal statüsünü oluşturan “hayat 
pratiğinden uzaklık”, artık eserlerin içeriği ha- 
line gelir. 288 


1974 Peter Bürger 


Burjuvazinin soylu değerleri devralması ölçü- 
sünde, burjuva sanatı temsil edici işleve sa- 
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hip olur. Hakiki burjuva sanatı, burjuva sını- 
fının kendine dair kavrayışının nesneleşmesi- 
dir. Sanatta dile getirilen kendine dair kavra- 
yışın üretimi ve alımlanması, artık hayat pra- 
tiğiyle ilişkili değildir. Habermas bunu kalın- 
tı ihtiyaçların, yani burjuva toplumunun ha- 
yat pratiğinde bastırılmış ihtiyaçların karşılan- 
ması olarak tanımlar. Artık sadece üretim de- 
gil, alimlama da bireysel bir edimdir. Burjuva 
hayat pratiğinden uzaklaşmış olan, yine de bu 
hayatı yorumlama iddiasında olan yaratımla- 
rı içselleştirme tarzı, eser karşısında yalnız ba- 
şına tefekküre dalmadır. Burjuva sanatının öz- 
düşünüm evresine ulaştığı estetizmde, nihayet 
hayatı yorumlama yönündeki bu iddia da or- 
tadan kalkar. Burjuva toplumunda her zaman 
sanatın işlev tarzına damgasını vurmuş olan 
“hayat pratiğinden uzaklık”, artık bu sanatın 
içeriği olur. ... Burjuva sanatında, burjuvanin 
kendine dair kavrayışı, hayat pratiğinin dışın- 
da kalan bir alanda tasvir edilir. Hayat prati- 
ğinde kısmi bir işleve (araçsal etkinliğe) indir- 
genmiş olan burjuva, sanatta “insan” olarak 
yerini bulur. Birey sanatta çeşit çeşit yeteneği- 
ni geliştirebilir — bu alanın, hayat pratiğinden 
kesinkes ayrı kalması şartıyla. Bu açıdan bakıl- 
dığında, sanatın hayat pratiğinden ayrı olması, 
burjuva sanatının özerkliğinin belirleyici özel- 
liği haline gelir. 234 


1974 Peter Bürger 


Sanat kurumunu ortadan kaldırma yolundaki 
avangardist amaç, paradoksal bir şekilde, sanat 
eserinin kendisinde gerçekleştirilir. Sanatın ha- 
yat pratiğine dahil edilmesi yoluyla hayatta ger- 
çekleştirilmek istenen devrim, sanatta devrime 
dönüşür. 239 


1974 Peter Bürger 


Avangard, özerk sanatı ortadan kaldırma ama- 
cını taşır: Burada kastedilen, sanatın hayat pra- 
tiğine yeniden dahil edilmesidir. Burjuva toplu- 
munda bu amaç gerçekleştirilememiş, muhte- 
melen de gerçekleştirilemeyecektir — tabii özerk 
sanatın sözümona olumsuzlanmasıyla yetinmi- 
yorsak. Ucuz edebiyat ve meta estetiği, bu sah- 
te olumsuzlamanın kanıtıdır. Öncelikli amacı, 
okura belli bir tüketici davranışı dayatmak olan 
bir edebiyat gerçekten de pratiktir, ama avan- 
gardistlerin amaçladığı anlamda değil. Edebiyat 
burada özgürleşme değil, tabi olma aracıdır. 236 


1974 Peter Bürger 


Avrupa avangard hareketleri sanatın burjuva 
toplumundaki konumuna karşı bir saldırı ola- 
rak tanımlanabilir. Yadsınan, daha eski bir sa- 
nat biçimi (bir üslup) değildir; insanların ha- 
yat pratiğinden kopuk hale gelmiş sanat kuru- 
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munun kendisidir. Avangardistler sanatın yeni- 
den pratikle bütünleşmesini talep ettiklerinde, 
sanat eserlerinin içeriklerinin toplumsal bir an- 
lam ve öneme sahip olmasını kastetmezler. On- 
ların derdi, tek tek eserlerin içeriği değildir. Sa- 
natın toplumda gördüğü işleve yöneliktir bu ta- 
lep ve eserlerin tekil içerikleri kadar, sahip ola- 
cakları etkiyi de belirleyecek bir süreçtir. 

Avangard sanatçılar sanatın hayat pratiğinden 
kopmuş olmasını burjuva toplumlardaki sana- 
tın en belirgin özelliği olarak görürler. Bu ayrış- 
mayı mümkün kılan nedenlerden biri, estetiz- 
min, bir kurum olarak sanatı tanımlayan unsu- 
ru eserin temel içeriği yapmış olmasıdır. Avan- 
gardın sanatı sorgulamasının mantıken müm- 
kün olması için, kurum ile eserin içeriğinin bu 
şekilde kesişmesi zorunlu bir aşamaydı. Avan- 
gardistler sanatın, Hegelci anlamda “içerilerek 
aşılmasını” önerdiler — yani sanat yok edilmeye- 
cek, hayat pratiğinin içine sokulacak ve değiş- 
miş bir biçimde varlığı devam edecekti. Dolayı- 
sıyla avangardistler aslında estetizmin temel un- 
surunu benimsiyorlardı. Estetizm, hayat prati- 
Binden uzaklığı eserlerin içeriği haline getirmiş- 
ti. Estetizmin atıfta bulunduğu ve yadsıdığı ha- 
yat pratiği, burjuva gündelik hayatın araç-amaç 
rasyonalitesidir. Ve avangardistler, sanatı böy- 
le bir pratikle buluşturmayı amaçlamazlar. Tam 
tersine, estetistlerin dünyayı ve onun araç-amaç 
rasyonalitesini reddetmelerini onaylar, ama on- 
lardan farklı olarak, sanatı temel alan yepye- 


ni bir hayat pratiği örgütlemeyi amaçlarlar. Do- 
layısıyla estetizm bu bağlamda da, avangardist 
amaçların önkoşulu durumundadır. Çünkü sa- 
nat, ancak eser içerikleri var olan toplumun 
(kötü) pratiklerinden tamamen uzak olduğun- 
da yeni bir hayat pratiğinin örgütlenmesinde 
başlangıç noktası olabilecek bir merkez konu- 
muna gelebilecektir. 

Herbert Marcuse'nin, burjuva toplumunda sa- 
natın iki yönlü niteliğine dair kuramsal formü- 
lasyonu, ... avangardist amaçlara bilhassa açık- 
lık kazandırıyor. Buna göre, tüm alanlarda re- 
kabet ilkesi hüküm sürdüğü için, gündelik ha- 
yatta karşılanamayan bütün ihtiyaçlar sanat- 
ta karşılanabilir, çünkü sanat, hayat pratiğin- 
den uzaktır. İnsaniyet, mutluluk, hakikat, da- 
yanışma gibi hayattan dışlanmış ne kadar de- 
ger varsa, sanatta korunur. Burjuva toplumun- 
da sanatın çelişkili bir rolü vardır: Daha iyi bir 
düzenin imgesini yansıtır ve bu yönüyle devam 
eden kötü düzene isyan eder. Gelgelelim, daha 
iyi bir düzeni kurgusal olarak, yani sadece bir 
görünüm olarak gerçekleştirmekle, mevcut top- 
lumu değişime götürecek kuvvetlerin baskısı- 
nı azaltır. Bu kuvvetler, ideal bir alanın sınırla- 
rı içine kapatılır. Sanat bunu başardığında, Mar- 
cuse'nin kelimeye verdiği anlamda “olumlayıcı” 
olur. Burjuva toplumunda sanatın iki yönlü ni- 
teliği, toplumsal üretim ve yeniden üretim sü- 
recinden uzaklığın bir özgürlük, bağımsızlık ve 
etkisizlik unsuru içerdiği olgusuna dayanıyor- 
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sa, avangardistlerin Sanatı hayat süreciyle yeni- 
den bütünleştirme çabalarının kendi içinde de- 
rin bir çelişki taşıdığı görülecektir. Zira sana- 
tın hayat pratiğinden (göreli) bağımsızlığı, ay- 
nı zamanda, gerçekliğe dair eleştirel kavrayışın 
var olması için muhakkak yerine gelmesi gere- 
ken bir koşuldur. Hayat pratiğinin dışında kal- 
mayan, hayatın içine tamamen girmiş bir sanat, 
bir yandan hayatla arasındaki mesafeyi kapatır- 
ken, bir yandan da hayatı eleştirme yetisini kay- 
bedecektir. Tarihsel avangard hareketler sanat- 
la hayat arasındaki mesafeyi kaldırmaya çaba- 
larken, tarihsel ilerleme arzusu hâlâ sürüyordu. 
Ancak zaman içinde kültür endüstrisi sanatla 
hayat arasındaki mesafeyi yanlış bir şekilde ka- 
pattı; bu da, avangardist girişimlerin içerdiği çe- 
lişkiyi görmemizi sağlayan olgulardan biridir. ... 
Sanatla hayat bir olunca, yani pratik hayat este- 
tiğe, sanat da pratiğe dönüşünce, sanatın amacı 
keşfedilemez, çünkü amaç ya da niyet kavram- 
larının temelinde yatan iki ayrı alanın (sanat ve 
hayat pratiğinin) varlığı da sona ermiş olur. 237 


1974 Herald Szeeman 
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Son zamanlarda sanatın toplumsal anlamı üze- 
rine fazlasıyla yazılıp çizildi; anlamsız eylemle- 
rin bolluğundan, sanat ortamının yozlaştığın- 
dan bahsedildi. Sanatın yaşadığımız ve algıladı- 
gimiz dünyayı hâlâ resmedebildiği gerçeği ise, 
bu yorum seli içinde boğulup gidiyor. Sanatçı- 


ların çoğu da, sanatın yoğunlaşmış hayat olabi- 
leceğini unutmuş durumdalar. 238 


1974 Richard Sennett 


Bayreuth'ta da, Paris'te de seyirci, “hayat”tan 
daha muhteşem bir ayinin tanığı olur; seyirci- 
nin rolü görmektir, tepki vermek değil. Saatler 
süren operalar boyunca sessizce ve kımıldama- 
dan durmaları, Sanat'la bir sözleşme imzalamış 
olduklarının göstergesidir. 289 


1974 Richard Sennett 


Büyük kent bir tiyatrodur. Senaryosu, her şey- 
den önce şan şöhret arayışı üzerine kuruludur. 
Tüm kentliler şu veya bu biçimde birer sanat- 
çı, birer aktördür. Kamusal hayatı sahneye ko- 
yarak, doğal meziyetlerle bağlarını kaybederler. 
Sanatçı ile büyük kent uyum içindedir, bunun 
sonucu ise ahlaki bir felakettir. 240 


1974 Richard Sennett 


Klasik theatrum mundi geleneÿi, toplumu tiyat- 
royla, siradan eylemleri oyunculukla bir tutar. 
Böylece bu gelenek toplum hayatını estetiğin 
terimleriyle ifade eder, herkes eylemde buluna- 
bildiği için bütün insanlara sanatçı muamele- 
si eder. Bu tahayyülün sorunu, tarihdışı olma- 
sıdır. 19. yüzyıl kamusal kültürünün tarihi, in- 
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Richard Sennett 


sanların kendi ifade güçlerine olan inançlarını 
giderek kaybetmelerine, buna mukabil onların 
gündelik hayatta yapamadıkları şeyi başarma- 
sından ötürü sanatçıyı özel bir yere koymala- 
rına dayanır: Sanatçı, inandırıcı duyguları ka- 
mu karşısında özgürce ve açıkça ifade eden ki- 


şidir. 241 


1974 Richard Sennett 


Klasik theatrum mundi ideali, estetik ile toplum- 
sal gerçekliği tek bütün içinde birleştirme der- 
dindeydi. Toplum bir tiyatroydu, bütün insan- 
lar da birer aktör. ... Stanford Lyman ve Mar- 
vin Scott, 1975 tarihli The Drama of Reality adlı 
eserlerinde modern siyaseti incelemeye şu söz- 
lerle başlıyorlardı: “Hayatın tamamı bir tiyatro- 
dur; dolayısıyla siyasi hayat da teatraldir. Tiyat- 
ronun egemenliğindeki bir rejime de, ‘tiyatrok- 
rasi denebilir.” 

Bu idealin sorunu, zamanın dışında olması. 18. 
yüzyılın ortasında tiyatro estetiğinin günde- 
lik hayattaki davranışlarla iç içe geçtiği bir top- 
lumsal hayat gerçekten de mevcuttu. Gelgele- 
lim gündelik hayattaki bu estetik boyut zaman- 
la yok oldu. Onun yerini, gündelik hayatta ger- 
çekleştirilmesi çok zor ya da imkânsız olan ifa- 
de işini biçimsel sanatın yerine getirdiği bir top- 
lum aldı. Theatrum mundi tahayyülü, toplumda- 
ki bir dışavurum imkânını gösterir; kamusal ha- 
yatın aşınması ise bu imkânın gerçekte neye dö- 
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nüştüğünü: Modern toplumda insanlar, sanat- 
sız birer aktördür. Toplum ve toplumsal ilişki- 
ler dramatik bir çerçevede soyut olarak tahayyül 
edilmeye devam edebilir, ama insanlar icra et- 
meyi bırakmışlardır. ... Oyunculuk sanatından 
yoksun aktör, toplumdaki kamusal ifade koşul- 
larının, tiyatro ve toplumun Fielding'in deyi- 
şiyle “kopmaz biçimde” iç içe geçmiş olduğunu 
düşünmeye elvermeyecek kadar aşınmış oldu- 
ğu zamanlarda ortaya çıkar. İnsan doğasının bir 
ömür içinde tecrübe edilmesinin yerini, benlik 
arayışının aldığı zamanda... 

Fakat bu figürü böylesine geniş bir tarihsel bağ- 
lama yerleştirmek başlı başına yanıltıcıdır. Gün- 
delik hayattaki bu sanatın kayboluşunun çok 
eskide kalmış bir süreç olduğunu, bugün bu 
sürecin sonuçlarını yaşasak da sürecin kendi- 
sine dair hiçbir fikrimiz olmadığını düşündü- 
rür. Halbuki bugün de insanlar kendi hayatla- 
rında bu kaybın küçük çaplı bir tekrarını yaşı- 
yorlar. Çocuklukta gelişen oyunculuk yetene- 
ği, yetişkinlik kültürünün koşulları içinde yok 
oluyor. 242 


1974 Richard Sennett 
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Oyun oynama yeteneğini kaybetmek, gerçek 
hayat koşullarının biçim verilebilir olduğu duy- 
gusunu kaybetmek demektir. Toplumsal hayat- 
la böyle oynayabilme yeteneği, toplumda dolay- 
sız arzudan, ihtiyaç ve kimlikten uzak kalabi- 


len, bunlara mesafeli olabilen bir boyutun var- 
lığına bağlıdır. Dolayısıyla modern insanın sa- 
nattan yoksun bir aktöre dönüşmesi, insanla- 
rın evlerinde oda orkestrası konseri vermek ye- 
rine plak dinlemeyi tercih etmelerinden daha 
ciddi bir meseledir. Kendini ifade etme yetene- 
ği en alt seviyeye düşmüştür, çünkü artık insan- 
lar kim olduklarını görünümleri aracılığıyla dı- 
şa vurmaya çalışıyor, etkili bir ifade meselesi- 
ni ifadenin sahiciliği meselesiyle birleştiriyorlar. 
Bu koşullar altında her şey güdülere dönüyor: 
Gerçekten böyle mi hissediyorum? Gerçekten 
kastım bu mu? Sahici davranıyor muyum? Sa- 
mimiyet üzerine kurulu bir toplumda, güdüler- 
den oluşan benlik, insanların nesnel, biçim ve- 
rilmiş göstergeler olarak sunulan duygularla öz- 
gürce oyun oynamasını engellemek üzere dev- 
reye giriyor. İfadenin şartı, sahici duygular hali- 
ne geliyor, halbuki insan hep duygularında ne- 
yin sahici olduğunu ayırt edememek gibi narsist 
bir sorunun içinde boğuluyor. 243 


1974 Richard Sennett 


Toplumun bir tiyatro olarak tasavvur edilmesi- 
nin tek bir anlamı yoktur, uzun zaman boyunca 
elden ele geçmiş bir fikirdir bu. Ama oldum ola- 
sı değişmeyen üç manevi amaca hizmet etmiş- 
tir. İlki, yanılsamayı ve yanılsamadan uyanmayı 
toplum hayatının temel sorunları olarak devre- 
ye sokmak, ikincisi ise insan doğasını toplumsal 
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eylemden ayırmak olmuştur. Bir aktör olarak 
insan, inancı uyandırır; yapma ve eyleme ko- 
şullarının ve ânının dışında, bu inanç aksi halde 
doğmayabilirdi; bu nedenle yanılsama ve inanç 
bu toplum tasavvurunda birbirine bağlanır. Ke- 
za, bir aktörün doğası, yerine getirdiği herhangi 
bir rolle belirlenemez, zira daha başka bir oyun- 
da veya farklı bir sahnede bambaşka bir kılıkta 
ortaya çıkabilir. O zaman, bir tiyatro toplumun- 
da insanın doğasını onun eylemlerinden çıkar- 
samak mümkün olabilir mi? 

Bu fikrin üçüncü ve en önemli işlevi, theatrum 
mundi imgelerinin, insanların gündelik hayat- 
ta yaptıkları sanatın resimleri olmasıdır. Bu, ey- 
lem sanatıdır; onu yapan insanlar da “rolleri- 
ni” oynamaktadırlar. Balzac gibi bir yazar için 
bu roller insanların farklı durumlarda taktıkları 
çeşit çeşit maskedir. Maskeler takan bir tür ola- 
rak insan fikri, Balzac kadar, insanla ilgili olay- 
lara bir tür komedi gözüyle bakan diğer yazarla- 
rın da görüşlerine mükemmelen uyar: Ne insan 
doğasının ne de ahlakla ilgili herhangi bir tanı- 
mın, davranış ve eylemlere bakılarak çıkarsana- 
mayacağına inanır Balzac. 244 


1974 Arnold Hauser 
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Her toplumsal eleştiri, bir bakıma toplumun 
özeleştirisidir. Matthew Arnold, edebiyatı “ha- 
yat eleştirisi” diye adlandırırken herhalde aklın- 
da bu anlamda bir toplumsal eleştiri fikri yok- 


tu. ... O daha ziyade, edebiyatın baştan beri ve 
durmaksızın ideal, ütopik varoluşu aradığına, 
ve uzlaşamayacağı herhangi bir koşulun ede- 
biyatın ufku dışında kaldığına inanır. Diyalek- 
tik olmayan bu idealist bakış açısına göre, şair 
ile toplum bu süreçte aynı derecede edilgin bir 
role sahiptir. Edebiyat hayatı ne kadar küçük 
adımlarla değiştiriyorsa, hayat da edebiyatı öyle 
adım adım değiştirir. Hayat, eleştirilmeye muh- 
taç nesne olmaya devam eder, edebiyat ise sana- 
un kendi kendine yeten aracıdır. 245 


1974 Arnold Hauser 


Sanat, somut, fiili, bölünmemiş hayatın bü- 
tünüyle ilişkili olduğu sürece normatif estetik 
davranışın özünü oluşturur. ... Gerçek estetik 
fenomen, insan deneyiminin tamamı, hayatın 
bütünüdür — yaratan ya da alımlayan öznenin 
dünyayla, fiilen yaşanan gerçek hayatla bir ol- 
duğu dinamik süreçtir. 246 


1974 Arnold Hauser 


Sanatta da, tıpkı kendi hayatımızda ve bilim- 
lerde yaptığımız gibi, baş etmek zorunda oldu- 
gumuz doğal dünyayı keşfetmeye, onun içinde 
en iyi şekilde yaşamanın yolunu bulmaya çalı- 
şırız. Sanat eserleri birer deney birikimidir ve 
tüm kültürel etkinlikler gibi pratik amaçlara yö- 
nelmişlerdir. Sanatın, köklerinin dayandığı va- 
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roluşsal ilişkilerden koparılması, ancak özel ça- 
baların ve özel toplumsal-tarihsel koşulların so- 
nucu olabilir. 247 


1974 Arnold Hauser 


Yeni nesillerin kendi toplumsal konumları ve 
bunun sonuçları konusundaki bilinci, roman- 
tizmin ve “sanat için sanat” doktrininin yaygın- 
laşmasından sonra oluşan sanatsal krize yol aç- 
tı. Sanat, pratik konulardan, manevi dertlerden, 
bilimsel bakış açılarından iyice uzaklaşıp salt 
toplumsal-tarihsel bir fenomene, hayati görev- 
lerdeki uzmanlaşma ve parçalanma sürecinin 
bir belirtisine dönüştü. Bunun sonucunda sana- 
tın ayrı bir varlığı olduğu varsayımının bütün- 
lüklü bir hayat içinde savunulabilir olmadığı 
görüldü, zira bütünlüklü bir hayat hiçbir pratik 
amaç uğruna bölünemez ve dünyaya bakışında 
hiçbir kopukluğa izin vermez. Buna rağmen, sa- 
nat ile bilimin iki ayrı deneyim alanıyla ilgilen- 
diği fikri hâlâ geçerliliğini koruyor. Fakat sanat- 
ta gündelik hayattan, gündelik hayatın mesele- 
lerinden, dertlerinden kopabileceğimiz inancı 
gittikçe kan kaybediyor. 248 


1974 Arnold Hauser 


İbsen sonunda, Balzac'ın Bilinmeyen Başyapıt ro- 
manında ipuçlarını verdiği, ondan sonra da Flau- 
bert'in, Mallarmé ve Rimbaud'nun çok daha azap 
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verici buldukları çelişkiyi açıklıkla kavrar. Son 
oyununun kahramanı [heykeltıraş] Rubek ..., ni- 
hayetinde, sanatı yüzünden hayatı kaçırmış ol- 
duğunu anlayarak eserlerini reddeder. 249 


1974 Arnold Hauser 


Kültür tarihi açısından bakıldığında [19.] yüz- 
yılın en önemli değişimleri, romantik hayal kı- 
rıklığı, sanat için sanat akımının başlaması, sa- 
natçılar için üretilecek bir sanat fikri, hayatın 
ancak sanatsal bir deneyim olarak olumlanabi- 
leceği görüşü, hayata tutunamayışını gururla ve 
başındaki kutsallık halesiyle sahiplenen sanat- 
çının doğuşu... bunların hepsi aslında gerici ol- 
gulardır. 250 


1974 Arnold Hauser 


Empresyonizmde ifade edilen, tamamen tema- 
şaya dayalı estetik tavır, [19.] yüzyıl sonunda 
doruğuna ulaşır. Sanatın yararsız, işlevsiz oldu- 
gu duygusu —o ölümcül romantik inkâr— hâkim 
olur. Sanat uğruna hayatın reddedilmesi, hatta 
hayatın yegâne haklı gerekçesinin sanat olduğu 
fikri, bu inkârın büsbütün abartılmasıdır. 251 


1974 Arnold Hauser 


Hiçbir hakiki sanat eseri sadece temaşa edi- 
lerek, edilgin bir şekilde onaylanarak, estetik 
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formları “çıkarsızca” takdir edilerek tecrübe 
edilemez. Müziğin hiçbir kavramsal veya nesnel 
içeriği olmayan, saf yapıları bile, salt “form”dan 
fazlasıdır: Onlar da, alımlayan özneyi, insanın 
yazgısı karşısında daha gelişmiş, daha dolaysız, 
daha açık bir tutum almaya yatkın hale getirir: 
Onlar da, insani ve manevi bir meydan okuma- 
dır ve hakikaten sanatsal olan her şey gibi, an- 
lamlı bir varoluşun, amacına ve ereğine ulaşmış, 
vâkıf olunmuş ve denetim altına alınmış bir va- 
roluşun resmini sunar. Ancak, hiçbir sanat ese- 
ri hayata yakın durarak var olamaz. Estetik for- 
mun dışındaki toplumsal ve etik güdülerle ne 
kadar derinden koşullanmış olursa olsun, bun- 
ların bir süreliğine askıya alınması gerekir ki 
eser etkisini gösterebilsin. Pratik hayatın bu şe- 
kilde askıya alınması, bilimlerin oluşumunda ve 
gelişiminde bile kaçınılmazdır; bilimlerin de ha- 
kikati keşfetmeye uygun yöntemler geliştirebil- 
meleri için son tahlilde yönelmiş oldukları pra- 
tik amaçlardan kurtulup bağımsızlaşmaları ge- 
rekir. Sanatta pratik hayatın, toplumsal çıkar- 
ların ve amaçların askıya alınışı, paranteze alı- 
nışı, daha radikal görünür; ama bilimlerde ol- 
duğu gibi pratik gerçeklikle olan bağ yok edil- 
miş değil, yalnızca ertelenmiştir. Bu bağ unutul- 
muş veya gizlenmiştir sadece; gerçekliğin yan- 
sımasındaki güçlü bir kurucu unsur olmaya de- 
vam eder. 292 


1974 Arnold Hauser 


İnsan varoluşunun anlamı, değeri, amacı gibi, 
hayata dair olup sanatı aşan sorular ve bunların 
cevabına giden yol, sanatın biçimsel ölçütlerine 
kopmaz biçimde bağlı olmakla kalmaz, çoğun- 
lukla bizzat formda içerilir. 253 


1974 Arnold Hauser 


Sanatın anlamının ve amacının bizzat sanatçı- 
larca sorgulanır hale gelmesi için, dadacıları ve 
günümüzün sanat-karşıtı akımlarını beklemek 
gerekmemiştir. Hayatta sanattan daha kıymetli 
bir şey olmadığını düşünen Flaubert, sanat kor- 
kakça bir nihilizm, hayata düşman bir güç, ki- 
şiliksizleştirici bir putperesetlik değil midir diye 
sormamış mıydı kendi kendine? 294 


1974 Arnold Hauser 


Sanatı tümden reddeden putkırıcıların karşı 
kutbu, sosyolojik açıdan, hayatı sanatın terazi- 
sinde tartan ve sanat adına hayatı terk eden es- 
tetler değildir. İşin aslı, sanat ile toplum arasın- 
daki her türlü doğrudan bağı inkâr etmeleri ve- 
ya yıkmaları bakımından, ikisi de değerlerin ay- 
rıştırılabilir olduğunu savunanlarla aynı safta 
yer alır. İkisinin de, insanın estetik eğitimine, 
veya toplumun sanat yoluyla kurulabileceğine 
ya da iyileştirileceğine inancı yoktur. Estet de 
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putkırıcı da, sanat ile toplumu birbirinden ayır- 
dığı için, böyle bir şeye imkân tanımaz. Sanatın 
olumlu ya da olumsuz, yapıcı ya da yıkıcı, statü- 
kocu ya da eleştirel toplumsal etkisi, ancak be- 
lirli bir iktidar düzenini hedef aldığında kendi- 
ni gösterir; yoksa, estetlerin ya da putkırıcıların 
sanat tasavvurlarındaki gibi, toplumsal bir boş- 
lukla karşı karşıya kaldığında değil. Sanat kendi 
içinde ne sağaltıcı ne zararlıdır; ama tam da ay- 
nı sebeple, sanatın tüm toplumlar için aynı şe- 
kilde tehlikeli ya da yararlı olmasını sağlayacak 
tek bir formu da yoktur. Gelgelelim, bazı koşul- 
lar altında sanat -ki toplumsal gerçekliği yan- 
sıtmakla kalmayıp, toplumu eleştirir, dolayısıy- 
la onu kurar- toplumdaki hastalıkların teşhisi- 
ne ve tedavisine elverişli olur. 255 


1974 Arnold Hauser 


Proust için hayattaki tecrübeler gerçek anlam 
ve ifadelerini nasıl ki sadece hafızada kazanı- 
yorsa, büyük sanat eserleri de, bazı koşullarda, 
yaratıldıkları dönemin insanlarından ziyade ge- 
lecek nesiller için anlamlı olabilir. ... Proust'un 
müzeye inancının temelinde, sanatın hayatları- 
mızdaki rolünün değişebileceği, ama asla yok 
edilemeyeceği düşüncesi yatar: Tek tek eserle- 
rin anlamları ve işlevleri değişir, ama Platoncu 
anlamda sanatsal olanın ideası yok edilemez. ... 
Mallarmé’nin doktrinine göre ise, hayatın an- 
lamı birbiriyle karşılaştırılabilir olmayan eser- 


ler yaratmak olduğu için, müze ... dünyayı anla- 
mından yoksun bırakır. ... Proust'un bağlandı- 
ğı, ve düştüğü öznel idealizm tuzağına rağmen 
sanat üzerine görüşlerine ağırlık kazandıran ce- 
saret verici ... gerçek şudur: “Özgürlüğe” giden 
yol, hayata ve fiiliyata geri döndürecek yol, mü- 
zeden geçer. Proust'un bütün felsefesi, her ya- 
şantının gerçekliğini ve özünü ancak hatırlan- 
mak suretiyle kazandığı görüşüne dayanır; bu- 
na bağlı olarak da, sanat eserlerinin, onları ye- 
niden anlamlı kılacak nitelikleri ancak müzeler 
yoluyla kazandığını kabul eder. Ancak, geçmi- 
şin eserlerinin mahküm olduğu müzedeki ya- 
bancılaşma, çağdaş sanat eserlerini de kıskıvrak 
yakalar. ... Her hakiki sanat eserinin yok edile- 
mez hayatını borçlu olduğu canlandırıcı gücün, 
sürekli yeniden yorumlanmak üzere dirilmenin 
bedelidir yabancılaşma. 256 


1974 Arnold Hauser 


Rilke, “Apollon'un Arkaik Gövdesi”ni sanatta 
somutlaşan değerlerin ve ilkelerin sembollerin- 
den biri olarak tanımlar. Onun “başını görmek 
nasip olmamıştır”, ama gövdesi “bir şamdan gibi 
ışıl ışıldır”; göğsünün kavisi gözlerimizi kamas- 
tırır ve “belinin yumuşak kıvrımı”nda “erkekli- 
ginin tam ortasına inen bir gülümseme” vardır; 
taş yığını biçimsizdir ama “yırtıcı hayvanların 
postu gibi” parlaktır ve “ışığı bir yıldız gibi ta- 
şar” — “yoktur sana bakmayan hiçbir yeri”. Her 
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şey görünür ve görür hale gelmiştir; açık, berrak, 
şeffaf. Her şey sizinle konuşur ama sadece form, 
kıvrım, kavis, parlak postlar ve taşan yıldızlar 
olarak. Şairin tüm bunlardan kastı, her hakiki 
sanat eserinin barındırdığı derstir: “Hayatını de- 
ğiştirmen gerek”. ... Hayatımıza o âna dek yap- 
tığımız gibi devam edemeyeceğimizi anlamak, 
kendi varoluşumuzda bu Apollon heykelindeki 
gibi bir eserin ciddiyetini, ahengini ve büyüleyi- 
ciliğini gerçekleştirme arzusu duymak, sanatsal 
deneyimin en büyük ödülüdür. 297 


1974 Arnold Hauser 


Eleştirmen hep tek tek eserleri yorumlar ve de- 
gerlendirir; sanat tarihçisi stil farklılıklarına 
ve genel stil değişimi olgusuna bakar. Estetik- 
çi, tüm farklı türleri ve unsurlarıyla sanatın bü- 
tününün yapısını çözmeye çalışır; denemeci ise 
sanatsal bir yaratımın, sanat ile hayatın ayrıl- 
maz olduğu seyirciyle kurduğu ilişkilerin zen- 
ginliğini hakkıyla değerlendirmeye çalışır. 
“Eleştiri, sanat eseriyle yapılan bir deneydir,” 
der Walter Benjamin. 298 


1974 Arnold Hauser 


166 


Sanatı sevmek ve sanata duyarlı olmak, haya- 
tın sanat etrafında dönmesini istemek anlamı- 
na gelmez; tersine, sanat hayatın etrafında dön- 
melidir. ... Bizler, pratik hayatımızın kesintiye 


uğramadan devam etmesini isterken, gündelik 
meselelerden olabildiğince uzak bir sanatı talep 
eder ve destekleriz ki, iki alandan biri bize di- 
gerini anımsatmasın, hayatın yorgunluğunu sa- 
natta, sanatın talepkâr formlarının yorgunluğu- 
nu da hayatta atabilelim. 259 


1974 Arnold Hauser 


Gelenek karşıtı, değişim yanlısı, yenilikçi tüm 
sanat akımları için, az ya da çok haklı gerekçe- 
lerle, avangard denebilir. Gerçek bir avangardın 
en temel ölçütü, hayat ile sanat arasındaki sınır- 
ların ortadan kaldırılması talebidir. 260 


1976 Malcolm Bradbury ve 
James McFarlane 


Renato Poggioli, Avangard Kurami (1968) ad- 
lı düşündürücü çalışmasında, sanat akımları- 
nın en az estetik rolleri kadar önemli olan siyasi 
rolleri hakkında hayli yararlı açıklamalar yapar. 
Ona göre, modem sanatların ayırt edici özellik- 
lerinden biri, içinden çıktıkları ortam ve hayat 
tarzında bulunabilir, sanatçı burada bir nevi es- 
tetik (bazen de basbayağı politik) gerilla işlevi 
görür: özgün hal ve tavırlara, toplum hayatın- 
da taşkınlıklara, burjuva normlarından kopu- 
şa, grup içi kaynaşma ve dayanışmaya dayanan 
avangard hayat tarzıdır bu. 261 
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1976 Gilles Deleuze 


Sanat göstergelerinin diğer göstergelere göre 
üstünlüğü nedir? Bu üstünlük diğer gösterge- 
lerin maddi olmalarından kaynaklanır. İlk baş- 
ta yayılma tarzlarından dolayı maddidirler: On- 
ları taşıyan nesneye yarı yarıya gömülmüşlerdir. 
Duyumsanabilir nitelikler, sevilen yüzler hâlâ 
maddedirler. (Anlamlı duyumsanabilir nitelik- 
lerin her şeyden önce koku ve tat olmaları rast- 
lantı değildir: Bunlar nitelikler arasında en mad- 
di olanlardır. Sevilen yüzde, yanakların ve tenin 
dokusunun bizi çekmesi de rastlantı değildir.) 
Yalnızca sanat göstergeleri cisimsizdir. 


Bir göstergenin anlamını başka bir şeyde kesfet- 
tiğimiz ölçüde, ruha isyankâr azıcık bir madde 
var olmaya devam eder. Tam tersine Sanat biz- 
lere hakiki birliği sunar: cisimsiz bir gösterge ile 
tamamen manevi bir anlamın birliği. ... Sanatın 
hayat üzerindeki üstünlüğü şudur: Hayatta kar- 
şılaştığımız bütün göstergeler hâlâ maddi gös- 
tergelerdir ve bunların anlamları da her zaman 
başka bir şey de olduğu için bütün olarak mane- 
vi değildirler. 262 


1976 Michel Foucault 


Efsane kahramanı, genç ölmeyi göze alır; çün- 
kü ölümle kutsanıp büyütülen hayatı, ölüm- 
süzlüğe kavuşacaktır; anlatı da, onun ölümü ka- 
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Michel Foucault 


bullenişinin telafisidir. Arap masallarında, özel- 
likle de Binbir Gece Masalları'nda hikâye an- 
latmanın temel saiki, teması ve bahanesi, baş- 
ka bir anlamda da olsa, ölümü alt etmeye yö- 
nelik bu stratejidir. Masalcılar, ölümü engelle- 
mek ve herkesin sessizliğe gömüleceği o kaçı- 
nılmaz ânı geciktirmek için gecenin geç vakti- 
ne kadar anlatmayı sürdürürlerdi. Şehrazat'ın 
hikâyesi, cinayeti umutsuzca ters çevirme giri- 
simidir, ölümü varoluş döngüsünden çıkarmak 
için geceler boyu süren bir çabadır. Sözlü ya da 
yazılı anlatılar sayesinde ölümden korunma fik- 
ri, bizim kültürümüzde dönüşüme uğramıştır. 
Yazmak günümüzde fedayla, hayatın feda edil- 
mesiyle ilişkilendirilir; yazmak, benliğin bile is- 
teye imha edilmesidir ve yazarın günlük haya- 
tında zaten vuku bulduğu için kitaplarda tem- 
sil edilmesi gerekmez. Eskiden esere ölümsüz- 
lük bahşetme görevi verilirdi, şimdiyse eser öl- 
dürme hakkını, yazarının katili olma hakkını el- 
de etmiştir. 263 


1977 Barbara Wright 
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Kral Übü'nün uyandırdığı infialden sonra, ... 
Alfred Jarry çoktan dibe vurmaya başlamıştı. 
Madem hayat ile edebiyat ve sanat arasında hiç- 
bir fark yoktu, madem hiçbir şey kutsal değildi, 
her şey saçma ve anlamsızdı, bunun mantıki so- 
nucu kendini yok etmekti. 264 


1977 David Farrell Krell 


Heidegger, sanat eserinin kökeninin sanatçı ol- 
duğunu söylemek gibi basit bir çözüme tenez- 
zül etmez. Çünkü, sözgelimi Merleau-Ponty'nin 
Cezanne hakkında dediği gibi, sanat eserinin 
sanatçının varoluşu, hayatının kaynağı oldugu- 
nu söylemek daha doğrudur. 265 


1977 Herbert Marcuse 


Yerleşik gerçeklikle uzlaşma yönünde, güçlü 
olumlayıcı eğilimlerle isyankâr eğilimler yan ya- 
na varlığını sürdürür. ... Sanatın olumlayıcı ni- 
teliğinin bir kaynağı da onun Eros'a bağlılığıdır; 
içgüdüsel ve toplumsal baskıya karşı mücadele- 
de Hayat İçgüdülerinin kuvvetle olumlanması- 
dır. Binlerce yıllık yıkıma karşın sanatın tarih- 
sel ölümsüzlüğü ve kalıcılığı bu bağlılığa tanık- 


lık eder. 266 


1977 Herbert Marcuse 


Sanatı doğrudan hayatın ifadesi kılmak için sa- 
natçının beyhude yere çabalaması, sanatın ha- 
yattan ayrılığının üstesinden gelemez. Wellers- 
hoff şu kesin olguya işaret eder: “konserve fab- 
rikası ile sanatçının atölyesi (Warhol'un fab- 
rikası) arasında aşılmaz toplumsal farklılıklar 
vardır”; benzer şekilde, action painting'le çev- 
resinde süregiden gerçek hayat arasında da. Bu 
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farklılıklar bir şeylerin (gürültü, hareket, soh- 
bet vb.) oluşmasına izin verip sonra onları hiç 
değiştirmeden belirli bir 'cerceve'ye (konser sa- 
lonu, kitap gibi) sokmakla aşılamaz. Böyle ifa- 
de edilen dolaysızlık sahtedir zira gerçek hayat 
bağlamından soyutlamanın bir sonucudur. Do- 
laysızlık gizemlileştirilmiş olur: Artık olduğu ya 
da yaptığı şey olarak görünmez, yapay, sanatkâ- 
rane bir dolaysizhk haline gelir. ... Konserve ku- 
tusunun sergileniyor olması, ne onu üreten iş- 
çinin ne de onu tüketenin hayatı hakkında her- 
hangi bir şeyi iletir. Estetik formdan feragat et- 
mek sanat ile hayat arasındaki farkı ortadan 
kaldırmaz fakat sanatın hakikatinin konumlan- 
dığı ve sanatın siyasal değerinin belirlendiği öz 
ile görüntü arasındaki farkı siler. Sanatın yüce- 
likten arındırılması hem sanatçıda hem izleyi- 
cide kendiliğindenliği ortaya çıkarır ... Sanatsal 
özerkliği lağvetmeye yeltenen siyasal program 
“sanatla hayat arasındaki gerçeklik kademeleri- 
nin hizalanmasına” yol açar. 267 


1978 Jacgues Derrida 
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“Teknik Olarak Kopyalanabildiği Çağda Sanat 
Yapıtı” (1936) başlıklı makalesinin sonsözünde 
Benjamin şunu anlatır: Eğer faşizm siyasal haya- 
tı alabildiğine estetikleştirebiliyorsa, komüniz- 
min buna cevabı sanatı siyasallaştırmaktır. 268 


1979 Plerre Bourdleu 


“Popüler estetik” (tırnak içine alıyorum çünkü 
buradaki estetik “kendi için” değil, “kendi için- 
de” estetik), sanat ile hayat arasında süreklilik 
olduğu kabulüne dayanır; bu da formun işleve 
tabi olması demek. Romanda, özellikle de tiyat- 
roda bu durum çok net biçimde görülebilir: İşçi 
sınıfından izleyiciler, dekor, olay örgüsü vb. ko- 
nularda alışılmadık şeyler yaparak izleyiciyi ya- 
dırgatma ve karakterlerle özdeşleşip eserin içi- 
ne girmesini engelleme amacı taşıyan biçimsel 
deneylerin ve efektlerin her çeşidini reddeder- 
ler (mesela Brechtçi “yabancılaştırma” ve nou- 
veau roman'daki olay örgüsünü bozma yóntem- 


leri). 269 


1979 Gilles Dauvé 


Daha önce, aklı başında sanatçılar sanat ile ha- 
yat ayrımını ortadan kaldırmak istemişlerdi. Si- 
tüasyonist Enternasyonal ise, hayat ile devrim 
arasındaki mesafeyi kaldırma arzusuyla, bu ta- 
lebi bir adım ileri götürdü. 270 


1980 Wolfgang Schivelbusch 


Paris'teki “Club des Hachischins” (Esrarkeşler 
Kulübü) edebi üretim ve esrar denklemini bir 
amaç haline getirir. 19. yüzyılın afyon ve esrar 
kuşağı romantik bir kuşaktır; sanatçıyı asosyal 
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NS 


Pierre Bourdieu 


kişi ilan eder. Hayat ile sanat eseri aynı pota- 
da erimelidir, giderek daha da iğrençleşen bur- 
juva dünyasından radikal biçimde ayrılmalı- 
dır. Mevcut ortamın yerine Doğu konulur, Do- 
gu'nun fantastik dünyasına sığınılır. Doğu'dan 
gelen afyon ve esrar, edebi fanteziyi neredeyse 
fizyolojik bir biçimde bu fantastik dünyaya gö- 
türür. Afyonkeş edibin düşlerinde gezdiği fan- 
tastik Doğu, düşün ardından yazılan metinde 
sanat eserine dönüşür: Hayat ile sanat bir pota- 
da erir, ikisi de aynı ölçüde düşsel, gerçekdışı, 
asosyaldir.) 271 


Histeri resme döküldüğünde sanat olur. Daha 
doğrusu, ressam histerisini resme dönüştürür. 
Histeriğin yapmaktan aciz olduğu şey —bir parça 
sanat— resimle başarılmış olur. Elbette burada, 
negatif teolojideki olumsuzlama anlamında res- 
samın histerik olmadığını söylemek gerek. Baya- 
ğılık ihtişama, hayatın dehşeti de kusursuz ve 
yoğun bir hayata dönüşür. Cezanne, “Hayat ür- 
kütücüdür” demiş, bu çığlığıyla çizginin ve ren- 
gin verebileceği tüm neşeyi anlatmıştı. Resim, 
beyindeki kötümserliği sinirlerdeki iyimserliğe 
çevirir. Resim, histerinin kendisidir ya da his- 
teriyi başka bir şeye çevirir, çünkü mevcudiyeti 
hemen ve o anda görünür kılar. 272 
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1981 


1981 


Jürgen Habermas 


Schiller, Insanın Estetik Eğitimi Üzerine Mektup- 
larında sanatın ötesindeki bir ütopyadan bah- 
seder. Fakat bu mutluluk vaadini sanat yoluy- 
la tekrar eden Baudelaire'in zamanına gelindi- 
ğinde, toplumla barışma ütopyası bozulmuştur. 
Karşıtların birliği hayata geçmiş; sanat, esteti- 
ğin dünyası ile toplumsal dünyanın uzlaşmaz- 
lığını gösteren eleştirel bir ayna olmuştur. Bu 
modernist dönüşüm, sanat kendini toplumdan 
büsbütün uzaklaştırıp mutlak özerkliğin doku- 
nulmazlığına çekildikçe, olanca vahametiyle id- 


rak edilir. 273 


Ekrem Hakkı Ayverdi 


Sanat müstehâse gibi bir noktada mıhlanıp du- 
ramaz; hayat da öyle. 274 


1982 Rolf Tiedemann 
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[Sürrealistler] sanat ile hayat arasındaki Sını- 
rı kaldırmaya, yazıyı yaşamak veya hayatı yaz- 
mak için şiiri devre dışı bırakmaya çalışmışlar- 
dı. İlk sürrealistlere göre, düş de gerçeklik de 
hayal edilmiş, gerçek olmayan bir gerçekliği or- 
taya çıkaracaktı ve oradan zamanın hayat prati- 
gine ve taleplerine geri dönüş olmayacaktı. 275 


1983 Christina Lodder 


Besteci Artur Lur'e, Devrim'in hem kendisi hem 
de etrafındaki avangardlar üzerinde yaptığı etki- 
yi şöyle tarif ediyor: 


Avangard sanatçı ve şair dostlarım gibi ben de 
Ekim Devrimi'ne inandım ve hemen ondan ya- 
na oldum. Ekim Devrimi'nin bize verdiği des- 
tek sayesinde, yenilikten ve deneysellikten ya- 
na genç sanatçılar olarak hepimiz ciddiye alın- 
dık. Başlarda çocuksu hayallere kapılanlar oldu, 
nihayet rüyalarını gerçekleştirebileceklerinden 
dem vurdular ... ama ne siyaset ne de iktidar, saf 
sanata dokundu. Hepimize kendi alanlarımız- 
da istediğimizi yapabilme özgürlüğü verilmiş- 
ti; böyle bir fırsat tarihte ilk kez ele geçiyordu. 


Bu sanatçılar kendilerine verdikleri isimle, “fü- 
türistler” olarak adlandırıldılar. Fakat bu hare- 
ket, özellikle Ekim Devrimi sonrasındaki aşa- 
masında, İtalya'daki hareketle karıştırılmama- 
lıdır. Fütürizm, Devrim'den hemen sonraki yıl- 
larda Rusya'da kullanılan ve bütün avangard sa- 
natçılarla şairleri içine alan geniş kapsamlı bir 
terimdi. Sanatçı İvan Puni'ye göre bu, Maya- 
kovski'nin, Komün Sanatı dergisinin ilk sayısın- 
da yer alan şu dizesinde anlatılana çok yakın- 
dı: “Sokaklar fırçamız, meydanlar paletimizdir”. 
Puni'ye göre bu satırlarda sanat, hayatın yaratil- 
ması olarak ele alınmaktaydı. Puni buradan yola 
çıkarak fütürizmi şöyle tanımlıyordu: “içine ka- 
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palı sanat eserinin belirlemiş olduğu sınırların 
dışına çıkmayı açıkça savunan, yani sanatın ayrı 
bir disiplin olarak ortadan kalkmasına yönelen 
bir eğilim”. Böylece “fütürizm”, “sol sanat” (le- 
voe iskusstvo) kavramıyla neredeyse aynı anlam- 
da kullanılmaya başlandı. 1923'te Nikolay Pu- 
nin, bu kavramın da aynı şekilde belirsiz oldu- 
gunu ve belli bir siyasi duruşa bağlılığı göster- 
mediğini ileri sürdü: “Sol kavramının devrim- 
ci maddeciliğe genel bir bağlılık olarak yorum- 
landığı ‘sol sanat” kavramı da bir mitten ibaret- 
tir,” diye yazdı. Kavram karmaşası, 1920'lerin 
sonunda, dönemle ilgili yapılan ilk yorumlar- 
da da var. Örneğin Tugendhol'd, Ekim Dönemi- 
nin Sanatı adlı 1928 tarihli kitabında “fütürist” 
ile “solcu sanatçı” terimlerini aynı anlamda Kul- 
lanmıştı. 276 


1983 Peter Bürger 


Almanya'da 19. yüzyılın başından beri geçer- 
li olan ... [Kantin] özerklik estetiği ile | Fran- 
sa'daki] klasik doktrin arasındaki farklara rağ- 
men, bu ikisi aynı şeye hizmet eder: ideal dün- 
yanın parçası olduğunu varsaydıkları sanat ese- 
rini gerçek hayattan koparmaya. 277 


1983 Peter Bürger 


"Sanat, bagimsiz degerlerden olusan bir alan 
kurar ve gündelik hayattan dünyevi yollarla 
178 


kurtuluşu sağlar — her şeyden çok da, kuramsal 
ve pratik rasyonalizmin artan baskısından bizi 
kurtarır” (Weber, Vorbemerkung, s. 462). 

Tam manasıyla gelişmiş bir burjuva toplumun- 
da, sanat ve edebiyat kurumunun işlevinin, din 
kurumununkine denk düştüğü söylenebilir. 
Bu dünya ile öte dünya ayrımı yerine, sanat ile 
gündelik hayat arasındaki ayrım vardır artık. ... 
Sanat eserlerinin aşkın diye nitelenebilecek ma- 
hiyeti, onların dinsel tefekküre benzer bir bi- 
çimde alımlanmalarını gerektirir. Walter Ben- 
jamin aura kavramıyla bunu anlatmak ister, ke- 
za Adorno da sanat-din eleştirisinde aynı şeyi 
ele alır. Eskiden dinin gördüğü işlevi şimdi sa- 
nat görmektedir: ayrıcalıklı sınıfların barınabi- 
leceği bir sığınak. Akılcı bir biçimde düzenlen- 
miş gündelik hayatın uzağında, bir tür öznellik 
yeşerir. 278 


1984 Peter Bürger 


Bugün, ilgiyi hak eden sanat eserlerinin tümü- 
nün kendilerini modernizm üzerinden tarif et- 
tiklerini iddia etmek mümkündür. Hal böyley- 
se, çağdaş estetik kuramının görevi, moderniz- 
min diyalektik devamını kavramsallaştırmak ol- 
malıdır. Bunu, modernizmin belli başlı katego- 
rilerini olumlayarak, ama aynı zamanda, bu ka- 
tegorileri modernist katılıklarından kurtarıp ha- 
yata geri kazandırarak yapacaktır. 279 
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1984 Peter Bürger 


Sanatın tekrar hayata dönmesi, yani sanatın 
özerkliğinin ortadan kalkması talebi, özerklik 
statüsünü eserin tam kalbine yerleştirme eği- 
liminin karşı-kutbudur. Forma verilen estetik 
öncelik, yerini ifadenin önceliğine bırakır. 280 


1984 Peter Bürger 


Avangard hareketlerin sanat ile hayat arasinda- 
ki ayrımı ortadan kaldırma iddiası, boşa çıkmış 
olduğu halde, eskiden olduğu gibi bugün de sa- 
natın içinde bulunduğu durumu tanımlamaya 
devam ediyorsa, bu, kelimenin tam manasıyla 
paradoksal bir durumdur: Ayrımın ortadan kal- 
dırılması yönündeki avangardist talep gerçekle- 
şebilirse, bu, sanatın sonu demektir; yok bu ta- 
lep ortadan kalkarsa, yani sanat ile hayat ara- 
sındaki ayrım artık gayet doğal karşılanırsa, yi- 
ne sanatın sonu gelmiş demektir. 281 


1984 Tzvetan Todorov 
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Karnaval, sanat ile hayat arasındaki sınırda bu- 
lunur; orada aktörlerle seyirciler birbirine karı- 
sir; karnaval, herkesin davetli olduğu bir şen- 


liktir. 282 


1984 Michel Foucault 


18. yüzyilin sonu ile 19. yüzyilin basinda yeni bir 
şey ortaya çıkar; Rónesans'ta, Vasari'de rastladi- 
gimizdan epey farklı bir şeydir bu. Bence bu, sa- 
natçının hayatının, bizzat aldığı biçimle, sanatın 
hakikatinin ne olduğuna bir nevi tanıklık etmesi 
gerektiği yönündeki modern fikirdir. Sanatçının 
hayatı, sadece eserlerini yaratabilmesine yetecek 
kadar benzersiz olmakla kalmamalı, bir şekilde 
bizzat sanatın hakikatinin tezahürü de olmalıdır. 
19. yüzyılın tamamı boyunca önemli olan bu te- 
ma, yani sanatçının hayatı, temelde iki ilkeye da- 
yanır. Birincisi: Sanat, varoluşa, diğer tüm biçim- 
lerden kopabilen bir biçim, hakiki hayatın biçi- 
mi olan bir biçim verme gücüne sahiptir. İkinci- 
si: Sanatçının hayatı gerçekten de hakiki hayatın 
biçimine sahipse, o zaman kökleri bu hayattan 
beslenmiş ve onunla başlamış olan her eser de sa- 
natın hanedanlığına ait demektir. 283 


1985 Robert Rauschenberg 


Resim hem sanatla hem hayatla ilgilidir. İki- 
si de yapılmaz. Ben ikisi arasındaki boşlukta iş 
görmeye çalışıyorum. 284 


1985 Robert Longo 


Sanatçılar kültürün muhafızları gibidirler. İnsa- 
nın değeri fikrine tam anlamıyla kafayı takmış 
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durumdayım. Kültürüme katkıda bulunduğumu 
hissediyorum; hayatla ilgili, günümüzde hayatın 
zorluklarıyla ilgili bazı sorular soruyorum. 285 


1986 Andreas Huyssen 


Modernist estetiğin tarihsel biçimlerinden bi- 
ri de ... 19. yüzyıl sonunda çok sık rastlanan 
sanat-hayat karşıtlığıdır; burada sanat ölümle 
ve erillikle özdeşleştirilirken, hayat ondan da- 
ha değersiz görülür ve kadınsılıkla özdeşleşti- 


rilir. 286 


1986 Andreas Huyssen M 
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20. yüzyılda gündelik hayatı dönüştürmeyi ba- 
şaran avangard değil, kültür sanayii oldu. An- 
cak tarihi avangardın ütopyacı umutları, şekil 
değiştirmiş olsa da, ayıp olmasın diye kitle kül- 
türü denen bu ikinci sömürü sisteminin içinde 
hâlâ korunuyor. Bu yüzden, bugün bazıları, il- 
ginçliklerini çoğu zaman toplumsal ve estetik 
hafıza kaybına borçlu muhtelif neo-avangard 
eserler hakkında kafa yormaktansa, teknolojiy- 
le donanmış kitle kültürünün çelişkilerine işa- 
ret etmeyi tercih ediyorlar. Bugün tarihi avan- 
gardın büyük umutları sanat eserlerinde değil, 
gündelik hayatın dönüştürülmesine doğru gi- 
den merkezsiz hareketlerde saklı. O zaman me- 
sele, avangardın henüz sermayenin tahakkümü- 
ne girmemiş veya onun tarafından uyarılan ama 


tatmin edilmeyen insan tecrübelerine hitap et- 
me girişimine sahip çıkmak. Gündelik hayatın 
dönüştürülmesinde estetik tecrübenin özellikli 
bir yeri var. Çünkü 1960'lardan bu yana kapita- 
list kültürün has özelliği olan o bastırıcı yücelt- 
meye karşı, hayali, duyguyu ve duyumsallığı ör- 
gütlemeye en uygun olan o. 287 


1986 Jerrold Selgel 


Onlar Bohemya'da yaşıyorlardı, çünkü —henüz— 
başka yerde yurttaşlıklarını kazanamamışlardı. 
Azimli, tutkulu, ama elde avuçta hiçbir şeyleri 
olmadan ve toplum tarafından kabul görmeden, 
kendi hayatlarını sanata dönüştürmek zorunda 
kalmışlardı: “Onların gündelik hayatı bir deha 
eseriydi” (Henry Murger). 288 


1986 Jerrold Selgel 


Bohemler için sanat hayatı yaşamak demek- 
ti, eser yapmak değil. Murger'in veciz sözleri- 
nin anlamı da buydu: “Onların gündelik haya- 
tı bir deha eseriydi.” Bu, modern hayatı ve kül- 
türü canlandıran gizli saklı dürtüleri gösterme 
imkânı yeni yeni ortaya çıkan bir anlayıştı. 289 


1986 Jerrold Selgel 


Courbet'ye göre, sanatçı olmak insanın kişili- 
ğini sonuna kadar geliştirmesinden ayrı tutula- 
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mazdı: Sanat, benliğin daha fazla geliştirilmesi- 
nin aracıydı. 1855'teki bağımsız Realist Sergi'de 
yer alan eserlerinin kataloğuna yazdığı önsöz- 
de, amacının “sanat için sanat” olmadığının al- 
tını çizdi. “Kendi bireyselliğini doğru ve bağım- 
sız biçimde hissedebilmek” için sanatçı olmuş- 
tu. Çağının fikirlerini ve ruhunu kendi tarzında, 
“sadece bir ressam değil aynı zamanda bir insan 
olmak için” yorumlamak derdindeydi. Ancak 
bu şekilde canlı bir sanat yaratabileceğine ina- 
nıyordu. 290 


1986 Jerrold Selgel 


Baudelaire modern hayatın ve sanatın ilkesi- 
nin bireycilik olduğuna inanıyordu, bu mesele- 
yi “1846 Salonu” yazısında ayrıntılarıyla ele al- 
mıştı. Dandy, tüm enerjisini kendi kişiliğini ge- 
liştirmeye hasrediyordu ona gore. 291 


1986 Jerrold Selgel 


Baudelaire'e góre gercekten yetenek sahibi olan 
insanlar, Murger'in tasvir ettiği hayatla sanati 
özdeşleştirme dürtüsüyle, edebi başarı yoluna 
sırtlarını çevirmişlerdi. 292 


1986 Jerrold Selgel 


... Sanatçılar artık, gündelik hayatın aşındırmak 
veya yok etmekle tehdit ettiği ideali yeniden in- 


184 


şa etmek zorundaydılar: Baudelaire'in, çağdaşı 
pek çok kişiden çok daha bilinçli biçimde sırt- 
landığı modernite yükü buydu. Baudelaire'in 
hayatının asıl kahramanca yönü de burada yatı- 
yordu: kendi içine dönük bir dandysm'i hedefle- 
mesinde değil, tüm aşağılık ve alçaltıcı yönleriy- 
le birlikte her türlü duyuyu sonuna kadar tec- 
rübe edebilmek için yaşamaya yönelik Bohem 
ihtiyacı kabul etmesinde. Ondan sonraki sanat 
hareketleri aynı yolu takip ettiklerinde, Baude- 
laire'in keşfi daha da büyüyerek kendini göste- 
recekti. Modernist avangardın sanat ile hayat 
arasındaki sınırların daha fazla korunamayaca- 
ğını keşfetmesinin arkasında, Baudelaire vardı: 
Kendini mecburen Bohemya'da bulan Baudela- 


ire. 293 


1987 Willemijn Stokvis 


CoBrA için, sanat alanına uyarlanmış Marksizm 
esastır, yani sanat ile hayatın tamamen birleş- 
tirilmesi. Onlar kuram ve estetik üzerine bit- 
mek bilmeyen düşüncelere dalmayı değil, sana- 
tın hayatın olağan akışına karışıp erimesini is- 


terler. 294 


1987 Sürrealist Enternasyonal 


Habermas'ın dile getirdiği ... bir görüşe göre, 
sürrealizm “suni olarak sanatı hayatın içinde 
aşarak ortadan kaldırmayı” veya, “sanatın özerk 
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alanını tahrip ederek sanat ile hayat arasında 
bir tür uzlaşma” sağlamayı hedefler. Bu görü- 
şe göre, sürrealizm tam olarak, yeniden yüceli- 
ğinden arındırılmış hayata kavuşmak amacıyla 
modern sanatın güzel olmaktan çıkmış görün- 
tü örtüsünü programlı bir biçimde yerle bir etti- 
ği tarihsel âna tekabül eder. 

Şimdi, işin aslı, sürrealistler hiçbir zaman “yü- 
celiğinden arındırılmış bir hayatın” peşinde 
olmamışlardır; tam tersine, yüceltmeyi “de- 
rin kaygılarımızın büyük bir kısmını etkileyen 
Freudyen kavram” olarak görürler. Amaçları, 
“sanat ile hayatı uzlaştırmak değil”, hayatı de- 
giştirmek (Rimbaud) ve dünyayı dönüştürmek- 
tir (Marx). Sanat ise, olumsuzluğun mayası, 
gerçekliğin reddinin ilkelerinden biri ve her za- 
man mutlak bir kırılmaya işaret eden manyetik 
bir gösterge olarak bu devrimci görevin en etki- 
li vasıtasıdır. Mesele, sanatı hayatın içinde erit- 
mekten (ya da hayatı sanatın içinde eritmek- 
ten) ziyade, düş ile gerçeklik, aklıselim ile deli- 
lik, şiir ile gündelik hayat arasındaki geleneksel 
karşıtlıkların Hegelci manada aşılmasını —yani, 
elestiri/alikoyma/asma diyalektiğini işleterek- 
sağlamaktır. Elbette, sürrealist yöntem, ne akıl- 
ci/analitik kategorilerin ne de Hegel ve diyalek- 
tik öncesi anlayışın ağlarına kolay kolay düşe- 
cek hermetik bir kuştur. 

Sürrealizme göre, sanat doğuşundan itibaren 
her zaman hayatın organik bir parçası olagel- 
miştir. Dolayısıyla, sürrealist faaliyetin günde- 


me getirdiği mesele sanatı yeniden hayata kat- 
mak değil, ikisini de ortak bir kutba, ruhun öz- 
gürlüğüne yöneltmek, ve böylece, insanlığa 
“manevi olarak nefes almanın neredeyse imkân- 
sız hale geldiği ... öldürücü dehliz"den çıkma- 
nın yollarını göstermektir. 295 


1989 Linda Nochlin 


Courbet, sanat hayatına bir asi olarak başlayıp 
sürgünde son bulmuş olabilir, ama hiçbir za- 
man yakın çağdaşları Flaubert, Baudelaire ve 
Manet gibi topluma yabancılaşmış biri olma- 
mıştır: Yani, iç dünyasında çatışma yaşayan ve- 
ya içinde bulunduğu gerçek toplumsal konu- 
ma uzak biri olmamıştır. Bu isimler için, burju- 
vaziye mensup kişiler olmaları başlı başına bir 
sorundu, onları sadece mevcut toplum ve sa- 
nat kurumlarından yalıtmakla kalmıyor, derin- 
den hissettikleri içsel gerilimlere de yol açıyor- 
du. Başka deyişle, orta sınıfa doğmuş olmaları 
hem iç hem de dış dünyalarına yabancılaşmala- 
rına sebep oluyordu. ... Toplumdan yalıtılmış- 
lık imgesinin şahikası, yabancılaşmanın şimdi- 
ye kadar yapılmış belki de en etkili resmi, Fo- 
lies-Bergere'de Bir Bar'dır: Watteau'nun Gilles 
adlı tablosunun tamamen modern “natüralist” 
tarzda yapılmış, son derece ciddi bir parodisi- 
dir bu resim. Resimde, kimliği meçhul ama ga- 
yet somut bir figür, gerçekler dünyası ile elle tu- 
tulmaz yansımalar dünyası arasında kısılı kal- 
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Jean-Antoine Watteau, Gilles, 1718 


dog 


Edouard Manet, Folies-Bergére'de Bir Bar, 1882 


Gustave Courbet, Ressamın Atölyesi: Sanatçı Olarak Yaşadığım Yedi Yılın Gerçek 
Alegorisi, 1855 


mış, sanki sadece hayat ile sanat arasındaki bir 
durakta var olmaktadır. İşte modern avangard 
o zamandan beri bu temeller üzerinde yüksel- 
miştir: bu inançsızlık, bu yabancılaşma, ve ikisi 
hakkında sanat yapmanın olağanüstü yaratıcı, 
yıkıcı ve özyıkıcı yolları. Bütün bunların, Cour- 
bet'nin toplum ile sanatı bütünleştiren yaban- 
cılaşmamış görüşüne, toplumla ve sanatla kur- 
duğu dolaysız ve açık ilişkiye uzak olduğu mu- 
hakkaktr; nitekim 1855 tarihli Ressamın Atöl- 
yesi: Sanatçı Olarak Yaşadığım Yedi Yılın Gerçek 
Alegorisi adlı eseri bu görüşlerinin somut kanı- 


tıdır. 296 


1989 Jack Zipes 
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Bloch'a göre, bir sanat eserinin gerçek anlam- 
da ütopyacı olması için bir Überschuss'a, yani 
artığa sahip olması gerekir. Kelimesi kelimesi- 
ne çevrildiğinde Überschuss üstte kalan demek- 
tir. Bloch'a göre, anlamlı bir sanatçı öznel istek- 
lerini ve ihtiyaçlarını yansıtırken kendini aşma- 
ya çalışır, böylece yaratılan eser sadece sanatçı- 
nin ne kastettiğini değil, ... bugün de bizim için 
anlam taşıyan bir artığı barındırır. Tarihsel ola- 
rak bir sanat eserinin artığı, sanatçının çalış- 
tığı dönemin koşullarını ve eğilimlerini kavra- 
mamızı sağlar, çünkü oluşturulduğu ve haya- 
ta geçirildiği dönemde eksikliği çekilen ve ihti- 
yaç duyulan şeyi eleştirel biçimde ifade eder. Bu 
artık, aynı zamanda, bize hayatta neyin eksikli- 


ğini çektiğimizi anlama umudu veren ortak in- 
san değerlerinin ve imkânlarının nesneleşmesi- 
dir. İnsan yaratıcılığının farklı formlarını geliş- 
tirmek suretiyle kültürel mirasımızı oluşturu- 
ruz ve bu yolla, gerçekliğin ve ideolojinin haki- 
kat içeriği olduğunu düşündüğümüz şeyleri ye- 
niden tanımlar ve yeniden ifade ederiz. ... Ede- 
biyatın ütopyacı işleviyle uğraşan bir filozof ola- 
rak Bloch, kabul görmüş anlayışları ve hayata 
dair katı kavramları sorgulayıp asindiran tür ve 
biçimlerle ilgilenir. 297 


Itten, Muche ve Grunow, teknolojiye ve şehir- 
cilige karşı hasmane bir tavır alan Alman Le- 
bensreform hareketinin ideallerini geliştirmeye 
devam ettiler. Uzun romantik yürüyüşler, İtal- 
ya seyahatleri, çıplak yüzmek, açık havada uyu- 
mak, saç uzatmak, sanatla hayatın birliğini ger- 
çekleştirmeyi istemek, bütün gece süren tören- 
lerde yaz gündönümlerini birlikte deneyimle- 
mek, ket vurulmamış cinsel ilişkiler yaşamak 
gibi pratiklerle, Lebensreform hareketinin mira- 
sını Bauhaus'a taşıdılar. 298 


1990 Terry Eagleton 


Estetik, bedene ilişkin bir söylem olarak doğ- 
muştur. |...) “Estetik” kelimesinin 18. yüzyıl 
ortalarında başta vurguladığı ayrım, “sanat” ile 
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“hayat” arasında değil, maddi ile gayri maddi 
arasındadır: şeyler ile düşünceler, duyular ile 
fikirler, hayatımızın canlı varlıklar olarak bizi 
belirleyen yönleri ile zihnin oyuklarındaki bel- 
li belirsiz bir varoluşu yönlendiren şey arasın- 
da. Sanki felsefe birden, zihinsel mıntıkasının 
ötesinde, tamamen hükmü dışında kalma tehli- 
kesi taşıyan, kesif, kaynayan bir alan bulundu- 
ğu gerçeğine aymış gibidir. Az buz şey de değil- 
dir bu alan: duyusal hayatımızın tamamıdır. ... 
Estetik, Descartes sonrası felsefenin ... her nasıl- 
sa göz ardı etmeyi becerdiği, insanın bu en kaba 
ve bayağı boyutuyla ilgilenir. Bu nedenle onda, 
ilkel bir maddeciliğin, teorinin tiranlığına karşı 
bedenin nicedir dilsiz kalmış isyanının ilk kıpır- 
danışları vardır. 299 


1990 Terry Eagleton 


Adorno gibi negatif estetikçilere göre, ... sanat 
onu gündelik hayattan ayıran ve bu hayata ya- 
bancılaştıran biçimsel sınırları ezip geçtiği tak- 
dirde, eleştirel içeriğini de heba edecektir. 300 


1990 Terry Eagleton 
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Freud'a göre sanat ayrıcalıklı bir alan değildir, 
gündelik hayatı oluşturan libidinal süreçlerle 
devamlılık içindedir. Şayet sanat biraz tuhafsa, 
bu, gündelik hayatın da ziyadesiyle garip olma- 
sındandır. İdealist çevreler estetiği arzudan mu- 


af bir duyusallık mertebesine yükseltmek istese- 
ler de, Freud bu görüşün de libidinal bir özlem 
olduğunu göstererek dindarca naifliğinin mas- 
kesini düşürecektir. Estetik, bizi yaşatan şeydir; 
ama bir Schiller'e karşı bir Freud için, bu bir za- 
fer olduğu kadar bir felakettir de. 301 


1990 Jean Baudrillard 


Siyasal alan kayboldu ... ama siyasetin kaybolu- 
şu asla sona ermeyecek. ... Sanat da modern ça- 
gın ütopyacı estetiğini hayata geçirmekte, ken- 
dini aşıp ideal bir hayat formu haline gelmekte 
başarısız oldu. 302 


1990 Leon Chal 


Estetik hareketin özünde, sanatın hayatla ilişki- 
sini yeniden tanımlama, bir sanat eserinin for- 
muna hayat katma ve böylece onu en yüksek 
varoluş mertebesine taşıma arzusu yatar. 303 


1990 Gilles Deleuze 


Foucault'ya göre Yunanların icat ettiği budur. 
Ne bilgideki gibi belirlenmiş biçimler, ne de ik- 
tidardaki gibi zorlayıcı kurallar söz konusudur: 
Söz konusu olan, varoluşu sanat yapıtı olarak 
üreten isteğe bağlı kurallardır. Değişik varoluş 
tarzlarını ya da hayat tarzlarını oluşturan bu 
kurallar, hem etik hem estetik kurallardır (inti- 
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har bile bunlara dahildir) ... Yunanlar politika- 
da (ve başka alanlarda), özgür insanlar arasın- 
daki iktidar ilişkilerini icat etmişlerdir, özgür 
insanlara buyuranlar gene özgür insanlardır. 
O andan itibaren, gücün başka güçler üzerinde 
uygulanması ya da başka güçlerin etkisine ma- 
ruz kalması yeterli değildir, aynı zamanda ken- 
di üzerinde uygulanması gerekir ... Gücü ken- 
di üzerine eğerek, gücü kendisiyle ilişki içine 
sokarak Yunanlar özneleşmeyi icat ederler. Bu 
artık bilginin kodlanmış kurallar alanı (biçim- 
ler arası ilişki) ya da iktidarın zorlayıcı kural- 
larının alanı (gücün başka güçlerle ilişkisi) de- 
gil, bir şekilde isteğe bağlı kurallardır (kendiyle 
ilişki): En iyisi kendi üzerinde iktidar uygula- 
yanlar olacaktır. Yunanlar böylece estetik varo- 
luş tarzını icat ederler. Özneleşme budur: çiz- 
giye bir eğim vermek, kendi üzerine dönmesini 
ya da gücün kendi kendisini etkilemesini sağla- 
mak. O zaman, öteki türlü yaşanması mümkün 
olmayan şeyi yaşama imkânına sahip oluruz. 
Foucault, ölümün ya da deliliğin önüne ancak 
varoluşu bir ‘tarz’, bir ‘sanat’ haline getirerek 
geçebileceğimizi söyler. ... Özneleşme, varoluş 
biçimlerinin ya da hayat tarzlarının üretilmesi- 
dir. ... Bilgiden ve iktidardan ayrılan ve onlar- 
da yeri olmayan bir sanatçı işlemidir. ... Özne- 
leşmenin, yani dışarı çizgisini kıvırmaktan iba- 
ret olan işlemin yalnızca bir kendini koruma, 
sığınma yolu olduğuna inanılamaz. Tersine öz- 
neleşme, çizgiye meydan okuyup onun üstüne 


1991 


binmenin tek yoludur: Belki ölüme, intihara gi- 
diliyordur, ama Foucault'nun ... söylediği gibi, 
intihar o zaman bütün yaşamı kapsayan bir sa- 
nat halini alır. 304 


Gilles Deleuze ve Felix Guattari 


Anıt, fiili bir olayı yeniden gerçekleştirmez, onu 
içine alır ya da somutlaştırır: Olaya bir beden, 
bir hayat, bir evren verir. Proust, sanatsal bir 
anıtı böyle tanımlıyordu: “yaşanmış olan”dan 
daha yüce bir hayata sahip olmasıyla; “nitel 
farklılıkları”yla; kendi sınırlarını, uzaklıkları- 
nı ve yakınlıklarını, takımyıldızlarını ve hare- 
kete geçirdiği duyumsama bütünlerini kendi in- 
sa eden “evrenleri”yle - Rembrandt evreni ya da 
Debussy evreni gibi. 305 


J. M. Bernstein 


Adorno da, bazı postmodernistler gibi, tarih- 
sel avangardı temel alarak, kültürün şeyleşme- 
sini kritik bir hareket olarak değerlendirir, bu 
hareket tamamlandığında yüksek sanatın vaadi 
de yerine getirilecektir. Bu vaadin yerine getiril- 
mesi, yüksek sanat söylemini gizeminden arın- 
dırmak, yüksek ile düşük ayrımını aşmak, sana- 
tı yeniden gündelik hayatla bütünleştirmek an- 
lamına gelir. 306 
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1991 


1991 


1991 
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J. M. Bernstein 


Kültür endüstrisinin sanattaki stili geri dönü- 
şümle sunması demek olan “hayat tarzı”, vak- 
tiyle olumsuzlama unsuru barındıran bir este- 
tik kategorinin, meta tüketiminin bir niteliğine 
dönüşmesini temsil eder. Birbirine rakip hayat 
tarzlarının artması, bu stillerin ev içine nüfuz 
etmesi, müziğin yaygınlığı, ürünlerin reklam- 
lardaki imgelerinin dolaysız birer uzantısına dö- 
nüşmesi... bütün bu fenomenler kültür endüs- 
trisi ile gündelik hayat arasındaki uçurumun 
kapanmasına ve bunun sonucu olarak toplum- 
sal gerçekliğin estetize olmasına işaret eder. 307 


J. M. Bernstein 


Artık adamlarından kayda değer bir farkı olma- 
yan Odysseus, sadece Sirenler kaybolduğu için 
özgür kalmıştır. Postmodernist evresindeki kül- 
tür endüstrisi, avangardın her zaman istediği şe- 
yi gerçekleştirmiştir: sanat ile hayat arasında- 
ki farkın aşılarak ortadan kaldırılmasını. Bu da, 
“sanatın sonu”nun bir türüne işaret ediyor ol- 


malıdır. 308 


J. M. Bernstein 


Formun kısıtlamalarından kurtulup görünürde 
ütopyacı bir farklılıklar oyununa geçmek, gün- 
delik hayatın baskılarından yüce bir kurtuluş 


yaratmalıydı. Oysa postmodern yüce, ... yük- 
sek ile düşük ayrımını aşma, sanat ile hayatı ye- 
niden bütünleştirme yönündeki saldırgan ısrarı 
nedeniyle, yücenin arzuyu şiddetle bastırmasına 
yol açarken buna eşlik etmesi gereken serbestlik 
unsuruna geçit vermez. Gerçekte baskı olan şeyi 
doyum kisvesi altında sunan postmodernizmin 
sözümona olumlaması, kendini yadsıma ânını 
sürekli kılmakla, amaçlanmamış bir ölüm övgü- 
sünü de daim kılar. Postmodernist pratik, dün- 
yayı dönüştürmeksizin değiştirdiğinden, soyut 
olumlamaları, onu idame ettiren umutsuzluğu 
ele verir. O umutsuzluk saldırganlıkta ve şiddet- 
te kendini gösterir; artık medyada temsil edilen, 
kullanılan ve övülen bir şiddettir bu. 309 


1992 Arthur Danto 


IV. Philip, Velâzguez'e portresini, Napoléon 
Müzesi'nin İspanyol Ekolü bölümüne asılsın ve- 
ya Bay Frick'in ganimetlerine yarenlik etsin di- 
ye yaptırmadı. Kral'ın suretleri, onun varlığının 
parçasıydı, öyle ki suretlerinin bulunduğu her 
yerde Kral da mevcut oluyordu — tıpkı ikonalar- 
daki azizeler gibi: İktidarla koyulaşmış, politik 
bir mistik mevcudiyetti bu. Kral portreleri, an- 
cak Kral'ın tanrı Krişna misali kendini çoğalttı- 
ğı yaşam biçimi yitip gittiğinde sanat eseri mer- 
tebesine indi, estetikçiler de resmin köşegenle- 
ri hakkında homurdanmaya öyle başladılar. ... 
Müzeler Müzesi'ne yapılan yeni kanatlar, şaşaa- 
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lı eklentiler, ilave binalar; bütün bunlar hayata 
uzanma, hayatı sömürgeleştirme, müzelere bir 
köprübaşı vazifesi verme, bir rol biçme çabasın- 
dan başka bir şey değil. Bu yolla sanata da haya- 
tın içinde bir rol biçilmiş oluyor — tabii bu yeni 
kanata, eklentiye, ilave binaya, hediyelik eşya ve 
kitabevine, kafetaryaya uygunsa. 310 


1992 Arthur Danto 


Hayattan alınıp bir kaideye oturtulmak, müze- 
lik bir parça muamelesi görmek bir insan için 
kötü bir kaderse, bir sanat eseri için ne kadar iyi 
olabilir ki? Müzeler Müzesi gibi bir ortamda ... 
hem hayattan hem de “müzelik” olma talihine 
erememiş öteki eserlerden koparılmak, bir sa- 
nat eseri için ne kadar iyi olabilir? 311 


1992 Arthur Danto 


İnsan hakları kavramından ve sanat eserlerine 
ulaşmanın da tıpkı özgürlük ve hayat gibi bir 
hak olduğu yönündeki çığır açıcı anlayıştan ön- 
ce, bugün bildiğimiz haliyle bir müze tasavvur 
etmek mümkün değildi. 312 


1992 Plerre Bourdieu 


Hayallerle, sözcük oyunlarıyla, mizahla, şarkı- 

larla, içkinin ve aşkın her türlüsüyle, sanatçı ha- 

yat tarzının icadına önemli katkılarda bulunan 
198 


bohem hayat tarzı, hem burjuva hayatın kalıp- 
larına karşıydı, hem de ressam ve heykeltıraşla- 
rın devlet memuru gibi görevlerini saygıyla yap- 
malarına. Yaşama sanatının bir güzel sanatlar 
dalı haline getirilmesi, bohemin edebiyata gir- 
mesine de zemin hazırlamıştı; ancak edebiyat- 
taki bohem kişiliğin yaratılması yalnızca edebi- 
yatla sınırlı bir olgu değildi: Murger ve Champf- 
leury'den Balzac'a ve Duygusal Eğitim'in yaza- 
rı Flaubert'e kadar pek çok romancının, bu ye- 
ni toplumsal varlığın kamuoyunca kabul gör- 
mesinde, özellikle de “bohem” kavramının ya- 
ratılmasında ve yaygınlaşmasında, bohem kim- 
liğinin, değerlerinin, kurallarının ve efsaneleri- 
nin inşa edilmesinde büyük payı olmuştu. 313 


1992 Sadle Plant 


Sitüasyonistler, sürrealizm ve dada hareketle- 
rinin önemli saydıkları unsurlarından yararla- 
narak, dilin ve sanatsal ifadenin diğer tüm top- 
lumsal ilişkilerde içerildiği görüşünü, sanatın 
ve şiirin gündelik hayattan ayrıştırılmasına kar- 
şı tavırlarını, ve mevcut toplumun izin vermedi- 
gi deneyimleri hayata geçirme taleplerini ortaya 
koydular. 314 


1992 Felix Guattari 


Son yıllarda tanık olduğumuz, sanat tüketimin- 
deki artış olgusu, bireylerin kent ortamındaki 


199 


hayatlarının giderek daha da birörnekleşmesiyle 
ilişkilidir. Fakat şunun da altını çizmek gerekir 
ki, sanat tüketiminin bir nevi canlılık zerk etme 
işlevi de tek anlamlı değildir. Birörnekleşmey- 
le aynı yönde ilerleyebilir, veya öznelliğin çeşit- 
lenmesinde aracı rolü oynayabilir (bu belirsizlik 
rock kültürünün etkisinde özellikle belirgindir). 
Her sanatçının yüz yüze olduğu ikilem budur: 
ya, örneğin postmodernizm havarilerinin ve- 
ya trans-avangardların savunduğu gibi “akıntı- 
ya uyacak”, ya da anlaşılmaz olma ve halkın ço- 
gunluğu tarafından tecrit edilme tehlikesini göze 
alıp, toplumun diğer yaratıcı kesitlerinin yaydı- 
ğı estetik pratikleri yenilemeye çalışacaktır. 319 


1993 Peter Wollen 


200 


Sovyet avangardları, sürrealistler gibi, basit bir 
biçim ve içerik değişikliğinin ötesine geçerek 
sanatta devrim yapmak ve onun toplumsal ro- 
lünü değiştirmek istiyorlardı. Ancak Breton, sa- 
natı ve şiiri gündelik hayata sokmak isterken, 
Sovyetler Birliği'nde amaç, sanatı üretime da- 
hil etmekti. Her iki durumda da burjuva sanat 
biçimlerinin terk edilmesi ya da yok edilmesi 
söz konusuydu. Ancak Sovyet sanatçılarla ku- 
ramcilar, sanatın bilim ve teknolojiyle ilişkisine 
vurgu yapıyor, sanatı modern endüstriye taşı- 
maya çalışıyor, sanatçıların birer işçi ya da “uz- 
man” olmaları gerektiğini savunuyorlardı. Gü- 
zellik, düş, yaratıcılık, bunlar boş burjuva kav- 


ramlardı. Yeni Sovyet toplumunda sanatın üret- 
ken bir işlevi olmalıydı ve bu başarıldığında sa- 
nat, sanat olmaktan çıkacaktı: “Sanata ölüm! 
Yaşasın üretim!” Böylece, klasik Marksizm'in 
Sovyet yorumuna içkin olan bilimcilik ve dev- 
rim-sonrası Sovyet ideolojisinin üretimciliği, 
militan sanatçıların dünya görüşünü belirledi. 
Oysa Breton'un öncüsü olduğu “Batılı avangar- 
dizm” tam ters doğrultuda gelişti: Modern en- 
düstriden nefret ediyordu, işlevciliğe karşıydı, 
tek taraflı maddeciliğe ve pozitivizme kuşkuy- 
la yaklaşıyordu, kendini “edebiyat”a hapsolmuş 
romantik ve dekadan şairlerin değerlerini özgür 
bırakmaya adamıştı — sanatı üretken kılmak de- 
gil, hayatı estetize etmek istiyordu. 316 


1993 Peter Wollen 


Constant ve Jorn'a göre sanat, tamamlanmış 
nesneler üretmek değildi, bir araştırma süreciy- 
di. Her ikisi de özgürlükçü sendikalizmden et- 
kilenmişti. ... İkisi de yaratıcı dürtünün önemi- 
ni vurguluyor; sanatın, düzenli ve düşünsel bir 
üretim biçiminden çok, halk festivalleri gibi di- 
namik ve düzensiz olmasını, hayatın bir ifadesi 
olmasını savunuyordu. ... Henri Lefebvre, sür- 
realizm ile varoluşçuluğa bir alternatif olanağı 
öneriyordu — ortodoks olmayan komünist bir 
alternatif. Bilinci, “gündelik hayatta yapılan de- 
neyler” yoluyla dönüştürmek için, sanat eleşti- 
rel ruhla saf tutmalıydı. 317 
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Estetik kitabının girişinde Hegel şöyle der: “Gü- 
nümüz dünyasında Tin, Mutlak'ın bilgisine 
ulaşmanın en üstün tarzının sanat olduğu aşa- 
mayı geçmiş gibi görünüyor. Sanatsal üretimin 
ve sanat eserlerinin kendilerine özgü niteliği ar- 
tik en ulvi ihtiyaçlarımızı karşılamıyor. Artık sa- 
nat eserlerini kutsal sayarak onlara tapınma aşa- 
masını geçtik. Üzerimizde bıraktıkları etki artık 
daha yüksek bir mihenk taşını, farklı bir sınavı 
gerektiriyor. Düşünce ve tefekkür, güzel sanat- 
lara kanat gerdi”. Hegel'in bahsettiği Minerva 
baykuşu ... bir kez daha klasik antikitenin bü- 
yük eserlerini alacakaranlığıyla kaplayarak, iz- 
leyiciyi sanat üzerine tefekküre davet etmekte- 
dir; o sanat ki, Hegel'e göre, “bizim için hakika- 
tini ve canlılığını kaybetmiş, gerçek hayattaki 
gerekliliğini eskiden olduğu gibi korumak ye- 
rine, fikirlerimize taşınmıştır. ... Sanat artık bi- 
zi zihinsel bir ilgiye davet ediyor; ama tekrar sa- 
nat yaratalım diye değil, sanatın felsefi olarak 
ne olduğunu bilelim diye”. İşte idealist estetik 
ve ideal müze, sanatın gerçek hayattaki gerek- 
liliğinden bu şekilde koparılması üzerine kurul- 
muştur; onların bıraktığı mirasın gücüne karşı, 
maddeci bir estetik ve maddeci bir sanat için sa- 
vaşmamız gerekiyor. 316 


iki dünya savaşı arasındaki ... dönemin tarihi, 
bir bakıma, sanatın yakın ve biraz daha az ya- 
kın tarihinin konumu ve anlamı üzerinde; mo- 
dern sanatın anlamı ve modern hayatın niteliği 
üzerinde çekişen çıkar gruplarının tarihidir. 319 


1920'lerde formalistler ile Marksistler arasın- 
daki tartışmaların gelişmesi sonucunda, sanatı 
toplumdan ve toplum hayatından tamamen ay- 
rı gören formalist yaklaşım ile, sanatın basba- 
yağı toplumsal hayatı yansıttığını savunan kaba 
Marksist görüş arasındaki eski karşıtlık keskin- 
liğini kaybetti. Bazı formalistler, Marksist eleş- 
tiriden yararlanarak, çeşitli “toplumsal forma- 
lizm” türleri yarattılar. Vaktiyle sanatın hayat- 
tan ayrı tutulmasının baş savunucusu olan Şk- 
lovski, 1925'ten sonra “faktografi”ye, yani “ede- 
bi belgesel”e yanaştı. Bu, Brik ve Mayakovski gi- 
bi bazı yazarların geliştirdiği bir belgesel edebi- 
yat türüydü ve Rodçenko'nun fotoğraf çalışma- 
larının edebiyattaki muadiliydi. Burada, malze- 
me, araç ve kurgu fikirleri, LEF'in (Sol Sanat 
Cephesi| parolası olan “toplumsal buyruğun” 
emrine amadeydi. Edebiyatta vurgunun olgula- 
ra kayması, sanattan üretime geçişteki mantığa 
uyuyordu: Bir nesnenin toplumsal faydasının, 
onun formunu belirlediği düşünülüyordu. 320 
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1993 Brlony Fer 


Sanattaki geometrik formlar, tüm dünyayı et- 
kisine alan ve toplumsal hayatın tüm yönlerini 
kuşatan sınai üretimin, verimliliği baş tacı eden 
değer dünyasını ifade edebilirdi. 321 


1993 Anselm Jappe 


Sitüasyonist program, bireylerden koparılmış 
her şeyi -ekonomiyi, devleti, dini, sanat eser- 
lerini— ortadan kaldırmayı hedefler ki insanlar 
böylelikle kendi gündelik hayatlarını hiçbir en- 
gelle karşılaşmadan inşa edebilsinler. Bu prog- 
ram, hiç tartışmasız, Marx ve Freud'un giriştik- 
leri gizemden arındırma çalışmasının devamı 


niteliğindedir. 322 
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İnsanın sosyal ilişkilere girme itkisinin teme- 
li olarak anlaşılan duygunun estetik alanında 
önem kazanması, güzelliğin hakikatle eşitlen- 
diği denklemin gözden düşmesine, açıkça ahla- 
ki ve sosyal boyut kazanarak iyilikle özdeşleşti- 
rilmesine yol açar. Bu durum, sanatın insanı ge- 
liştirme işlevinin giderek daha fazla vurgulan- 
masını sağlar: Duyguların, aydınlatıcı eylemin 
ürününü alımlama gücüne ve gündelik hayatın 
idaresinde önemli olan ahlaki mesajı bilinçsizce 
sindirebildiğine inanılır. 323 


1993 Nell McWilliam 


Sanatin ayri bir profesyonel girisim olarak ida- 
mesini sağlayan sosyal sınırlara yönelik meydan 
okumalar, başarıldığı takdirde toplumun geniş 
kesimlerinde yaratıcı gücü serbest bırakacak ya- 
bancılaşmamış bir emek hayalini içerir. Sanat 
ile hayat arasındaki ayrımlar anlamını yitirdi- 
ğinde, Rousseau'nun derin bir güvensizlik bes- 
lediği sanatçı da gereksiz hale gelecektir. 324 


1993 Nell McWilliam 


Saint-Simon'un eserlerinin büyük bölümü ince- 
lendiğinde, bıraktığı mirasın paradoksal bir ni- 
telik taşıdığı ortaya çıkar; bilhassa, kafa yordu- 
gu ilk meseleler, sanatın ciddi bir konu olarak 
ele alınmasını engeller; ancak sonraki yazıla- 
rında sanatçı sosyal denklemde önemli bir un- 
sur olarak belirir. Saint-Simon'un Restorasyon 
döneminde sanatçının statüsünü yükseltmesi, 
sosyal değişimin pratik boyutları konusunda- 
ki artan kaygılarla birlikte kuramsal öncelikle- 
rin değişmesine ve endüstriyel gelişme için el- 
verişli koşulların oluşmasına dayanıyordu. Sa- 
int-Simon dikkatini sınıfsal gruplaşmalar ara- 
sındaki etkileşimlere yönelttikçe, tüm toplum 
kesimlerini yönetici elitin aydınlatıcı önderliği- 
nin peşine takacak bir düzeneğin gerekli oldu- 
guna ikna oldu; böylece, ilerici reformların her- 
kes tarafından benimsenmesinin hayati katali- 
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zörü olarak sanatta somutlaşan duyguya önem 
vererek, başlangıçta akla duyduğu bağlılığı bir 
kenara bıraktı. 

Sanatın sosyal rolünün bu şekilde yeniden de- 
gerlendirilmesinin önemini kavrayabilmek ve 
Saint-Simon düşüncesinde estetik ile politik 
arasındaki hayati ilişkiye dikkat çekebilmek 
için, öncelikle onun entelektüel sentez konu- 
sundaki ilk düşüncelerini ve biyoloji bilimle- 
rinde metodolojik yenilikler aracılığıyla episte- 
molojik bir devrimi başarma olasılığı hakkın- 
daki görüşlerini incelememiz gerekiyor. Böyle 
bir inceleme, sanatçının entelektüel statüsü ko- 
nusuna doğal bir ilginin varlığını açığa çıkarır- 
ken, sanatçının sosyal hayata pratik katkısının 
net olarak açıklanmasını önlemiş olan kuramsal 
tercihleri de gözler önüne serer. 329 


[Sanat], edebiyat sabuklamadır... Sabuklama 
bir hastalıktır... Edebiyatın [sanatin] nihai ama- 
cı, bu sabuklamanın içinden bir sağlık yaratımı- 
nı ya da bir halkın keşfini, yani bir hayat olasılı- 
ğını çıkarmaktır. 326 


1994 Raymond Williams 


Sanat ile hayatı başarıyla kaynaştıran, fütürizm 
veya sürrealizm değil kapitalizm olmuştur. Bu 
yeni aşamada meta, kültürden çekinmez, çün- 
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1994 


1994 


kü zaten onu özümsemiştir; yavan bir kullanım 
değerinden çok, artık estetik bir nesneyi góste- 


rir. 327 


Plerre Bourdieu 


19. yüzyılda Baudelaire ve Flaubert gibi sanatçı- 
lar, cahil ve kaba buldukları “burjuvalar”a kül- 
türsüzlüklerini öne sürerek karşı çıkabilmek- 
teydiler. Oysa bugünün mülk sahipleri çoğun- 
lukla rafine insanlar — üstelik sadece toplumsal 
manipülasyon stratejileri konusunda değil, ay- 
kırı kopuşların ve hakiki simgesel devrimlerin 
ürünü olsa da burjuva hayat tarzının bir parça- 
sı haline gelebilen sanat alanında da oldukça in- 
celmiş durumdalar. 328 


1900'lerde sanat müzelerinde reform yanlıla- 
rı, insanların önceden bilgi sahibi olmadan mü- 
zeleri ziyaret etmelerinin önünü açmaya çalışa- 
rak mevcut duruma karşı çıktılar. Örneğin Alf- 
red Lichtwark, çağdaşı Heinrich Wölfflin gibi, 
sanat tarihi bilgisinin gereksiz, hatta zararlı ol- 
duğunu söylüyordu. Ona göre sanat tarihi aka- 
demisyenlerin özel alanıydı. Yine de, incelmiş — 
yani eğitilmiş— gözler, insanların ince bir beğe- 
ni geliştirmelerini ve böylece sanattan keyif al- 
malarını sağlayabilirdi. Sanatsal beğeninin ge- 
liştirilmesi, bir yandan, eski eserler ile şimdiki 


207 


1994 


1994 


seyirciler arasındaki zaman farkını aşabilmek, 
öte yandan da sanat ile hayatı yeniden birleştir- 
mek anlamına geliyordu. Lichtwark'ın somut- 
laştırdığı bu yaklaşımda “hayat” sadece şimdi- 
ye dairdi. 329 


Döneme ait anlatımlara dayanan veriler, Toyn- 
bee Hall'un* işçi sınıfından insanlara sanat veya 
kültür hakkında ne hissetmeleri gerektiğini dik- 
te edemediğini gösteriyor. Ziyaretçiler katalog- 
lara bakarken, resimleri kendilerine göre, kendi 
hayat deneyimlerinden ve sosyo-ekonomik ko- 
numlarından devşirdikleri anlamlarla ilişkilendi- 
riyorlardı. Toynbee Hall, sanata dair incelikli yo- 
rumları gündelik hayattan kıssalarla birleştirme- 
ye çalışıyordu, ama işçi sınıfı gördüklerini Doğu 
Londra'da verilen gündelik ekonomik ve siyasi 
hayat mücadelesiyle ilişkilendiriyordu. 330 


Daniel J. Sherman 


Müzelerin sanatın hayatını kuruttuğu fikri, Sa- 
int-Simoncu reformistlerden 19. yüzyıl sonu es- 
tetlerine ve çokkültürcü küratörlere kadar, mü- 


* Toynbee Hall, 1884'te tarihçi Arnold Toynbee'nin anısına Doğu Londra'da 
kurulmuş, zenginlerle yoksullar arasındaki toplumsal uçurumu kapatmayı 
hedefleyen reformist hareketin faaliyetlerini yürüttüğü merkezdir. Hâlâ faal 
olan hareket, orta sınıftan insanların yoksul mahallelere yerleşip buralara kül- 
tür, sanat, eğitim ve sağlık hizmetleri götürmesini, böylece yoksul kesimin 
yaşam standartlarının yükseltilmesini hedefler — e.n. 
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zenin tarihi boyunca karşımıza çıkar. Bu lik- 
rin kökenleri, ilk sanat müzesi eleştirmenlerin- 
den Antoine-Chrysostome Quatremére de Qu- 
incey'nin metinlerine uzanir; de Quincey, müze 
karşıtı tavrını müzenin doğuşuyla neredeyse ay- 
nı sırada geliştirmiştir. 331 


1994 Daniel J. Sherman 


Quatremére, müzelerin sanat nesnelerini görü- 
nürde —ve son derece gösterişli bir edayla— ti- 
cari dolaşımdan kurtarmalarına rağmen, haya- 
ta geçirdikleri fetişleştirmenin metalaşmayla ay- 
nı etkiye sahip olduğunu görmüştür. Müzeler, 
tıpkı piyasa gibi sanatı bağlamından kopararak 
ve bunu teşvik ederek, onu hayattan da kopar- 
maktadır. 332 


1994 Daniel J. Sherman 


Marcel Broodthaers, 1968'de başladığı “hayali 
müze” kurgularında, sergi olmayan sergiler, 
sergi fikrini parodileştiren sergiler ve çeşitli bi- 
çimlerdeki yazılı beyanatlar yoluyla, müzelerin 
ürettiği bilgi nizamının bir iktidar stratejisi ol- 
duğunu gösterdi. Özellikle de müzelerin, sana- 
tın toplumdan yalıtılmasını meşrulaştıran bir 
söylemi kurumsallaştırma biçimleriyle ilgileni- 
yordu; Quatremére ve Benjamin gibi o da me- 
talaşmanın bu gelişmeyle yakından bağlantı- 
lı olduğunu düşünüyordu. Bu müze kurgula- 
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rının sonuncusu, 1972'de Documenta 5'te ser- 
gilenen Modern Sanat Müzesi Kartallar Bölü- 
mü'ydü. Douglas Crimp'in sözleriyle Broodt- 
haers “Neue Galerie'nin zeminine siyah bir ka- 
re çizmiş ve içine beyaz harflerle üç dilde “Özel 
Mülk' yazmıştı. Karenin dört köşesinde, zincir- 
lerle desteklenmiş direkler vardı. Cama, dışar- 
dan da okunacak şekilde ‘musée/museum’ ya- 
zılmıştı.” Aslında Broodthaers, Quatremére'in 
kâbusunun modernist bir çeşitlemesini yarat- 
mıştı: sanatı hayattan mahrum bırakarak “mu- 
hafaza eden”, yerine getirdiği kamusal işlevle 
gururlanırken tamamen özel ilişkilere dayalı bir 
değer sistemini kutsayan bir kurum. 333 


1994 Boris Groys 


Totalitarizm, sanatı hayattan, müzeyi günde- 
lik hayattan, düşünceyi eylemden ayıran sınır- 
ları ortadan kaldıracak tek bir bütünsel görsel 
mekân yaratma girişimlerinden biridir. 334 


1994 Boris Groys 
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Hayat ne yaptığını bilir; eğer yıkıp yok etmeye 
uğraşıyorsa, müdahale edilmemelidir, çünkü 
ona engel olursak içimizde doğmakta olan ye- 
ni hayat kavramına giden yolu tıkamış oluruz. 
Bir ceset yakıldığında bir gram kül elde ederiz; 
öyleyse, binlerce mezarlık rahatlıkla tek bir ec- 
za rafına sığdırılabilir. Bu durumda, muhafa- 


zakârlara bir ayrıcalık tanıyabilir, zaten ölü ol- 
dukları için geçmiş çağların tümünü yakmala- 
rını ve bir eczane açmalarını önerebiliriz. (Ka- 
zimir Maleviç) 


... İlk Hıristiyanlar gibi Maleviç'e göre de böy- 
le bir yıkım ne radikal ne de nihaidir, çünkü o 
“hayata” inanır, hayat onun yazılarında Tan- 
rrya denk bir şeyi temsil eder. Herhangi bir sa- 
nat eserinin yok edilmesi, sanat eserlerini ye- 
ni baştan yaratan hayatın kendisiyle telafi edi- 
lir. Maleviç, kilisenin veya modern sanayi top- 
lumunun tersine, hayatın bilinçdışı olduğu- 
na ve kendini herhangi bir özgül, tamamlan- 
mış form altında ifade etmediğine inanır, çünkü 
hayatın kendisi sonsuzdur ve belirli bir amacı 
yoktur. Maleviç sanatı nesnellik dışı olarak ta- 
nımlar, yani herhangi bir form almaya, ancak o 
form “canlı” ise muktedirdir. Şu veya bu formu 
zamanın ötesinde diye sabitlemek, veya bir for- 
mu yapay biçimde bir müzede muhafaza etmek, 
Maleviç için bir cesedi korumaya benzer: yani 
hem imkânsız hem de manasızdır. 

Maleviç'in kendi süprematizmi ise belirli bir 
forma sahiptir. Bu form, resim alanını her tür- 
lü geleneksel temsil kalıntısından temizleyen 
ve hiçbir nesnel temsiliyeti olmayan Siyah Ka- 
re'dir. Böylece geleneksel kültürün ortadan kal- 
dırılmasıyla hayat Maleviç'e kendini açar, tıp- 
kı her türlü geleneksel önyargının ortadan kal- 
dırılmasıyla “hakikat”in kendini Aydınlanma 
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1994 
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ideologlarına gösterebilmiş olması gibi. Bura- 
da, Rus sanatsal avangardının temel yöntemini 
ayırt edebiliriz: Burada yaratıcılık artık haliha- 
zırda var olanların toplamına bir şeyler eklemek 
olarak değil, bilakis o toplamdan bir şeylerin si- 
linmesi olarak anlaşılır. Dolayısıyla Maleviç için 
yıkmak yaratmakla örtüşür. Müzeleri ve geçmi- 
şin anıtlarını umursamaz, çünkü onları yıkma 
eyleminin kendisi, onları yeni baştan yaratma- 
ya denk düşer. Bu nedenle, geçmişin sanatının 
şenlik ateşinde yakılmasını öneren Maleviç şöy- 
le devam eder: “İnsanlar burada Rubens'in be- 
deninin ve eserlerinin küllerini inceleyecek ol- 
salar da, bu eczanenin amacı [müzeninkiyle] 
aynı olacaktır; yine insanların kafasında bir sü- 
rü fikir doğacak ve muhtemelen bu fikirler ger- 
çek temsillerden daha canlı olacaktır (üstelik 
daha az yer tutarlar).” Maleviç burada müzele- 
ri yakmayı kavramsal bir edim olarak görür; bu- 
nun belgesi —yani, geride kalan bir avuç kül- bu 
süreçte yakılan geçmişin sanatı kadar sanatsal 
değere sahip olacaktır. 339 


Boris Groys 


[Rus avangardının önde gelen eleştirmenlerin- 
den] N. Tarabukin'e göre, celiskilerden kurtul- 
manin tek yolu, sanati kullanima yónelik olma- 
yan nesneler üretmeye sevk eden müze gelene- 
finden tamamen kopulmas ve sanatçıların biz- 
zat üretim sürecine yónelmeleri olabilirdi. Fa- 


kat Tarabukin sanatçının üretim sürecinde óz- 
gül bir rol oynayacağını veya oynayabileceği- 
ni de düşünmüyordu. Sanatçının görevi sınai 
ürünlere bir parça güzellik katmak değildi. Sa- 
natçıların, sadece işlev ve teknik ilkelerine gö- 
re üretilmiş nesnelerdeki güzelliği görmeleri ge- 
rekiyordu. Hatta böyle bir şeyi üretmiş bir mü- 
hendis veya işçiye “sanatçı” denebilirdi — yeter 
ki o şey iyi yapılmış olsun. Tarabukin'in “iyi ya- 
pılmış şey” kavramı, o şeyin teknolojiye yaban- 
cı olan veya “sanatkârlık” gibi geleneksel bir öl- 
çüte uyan hiçbir şey içermemesini gerektiriyor- 
du. Dolayısıyla, Tarabukin için bizzat sınai üre- 
tim kendine özgü bir sanat stili haline geliyor- 
du; başka deyişle Tarabukin üretimi, yıkılması 
için canla başla çağrılar yaptığı müzenin kendi- 
siyle aynı yere koyuyordu. 

Tarabukin'in böylece üretim sürecini estetize 
ettiği, üretimi “gayri nesnel” diye tanımlama- 
sında açıkça bellidir: “Üretimle iştigal edenlerin 
amacı sadece üretimdir, yani ürünler imal et- 
me yolu. Bu açıdan gayri nesnellik, zamanımı- 
zın, çağdaş kültürün özünü gözler önüne seren 
ayırt edici bir özelliğidir.” Yani, Tarabukin mü- 
zenin ortadan kaldırılmasını ve kullanıma yöne- 
lik olmayan sanatın reddedilmesini talep eder- 
ken, aynı zamanda üretim sürecini de belirli bir 
amacı olmayan, yani faydacı veya nesnel olma- 
yan bir süreç olarak tanımlar. Geleneksel top- 
lumda üretim, düşünce hayatına yön veren ege- 
men sınıfların ihtiyaçlarını karşılıyordu ve böy- 


213 


le bir toplumda üretimin kendi dışında bir ama- 
cı olduğu söylenebilirdi. Gelgelelim, geleceğin 
sosyalist toplumunda herkes üretim sürecine 
eşit biçimde katılacak, böylelikle üretim süreci 
amaçsız, üretken olmayan, nesnellik dışı bir sü- 
reç olacaktır, zira kendi ürettiği her şeyi ânında 
kendisi tüketecektir. Tarabukin bu nedenle ye- 
ni, tamamen sanayileşmiş toplumun bir sanat 
eseri olarak görülebileceğine inanır — Kant'ın 
“amaçsız amaçsallık” diye tanımladığı sanattan 
hiç de aşağı kalır yanı olmayan bir sanat eseri. 
Tarabukin'in metaforlarının da işaret ettiği gi- 
bi, avangard estetik müzeye karşı savaşı, yücel- 
tilmiş hayat adına ölüme karşı savaşmanın yolu 
olarak görür. Müze ya da mezarlık gibi, hayat- 
tan ziyade ölümle ilişkili tüm mekânları orta- 
dan kaldırmaya yönelik bir savaştır bu. 336 


1994 Boris Groys 


Stalinist estetik de özünde sanat ile hayat ara- 
sındaki ayrımı ortadan kaldırma amacını göze- 


tir. 337 


1994 Giorgio Agamben 


214 


Yarattığı şeye, sanatın değil hayatın parçası ol- 
masını dileyecek kadar tutulan heykeltıraş Pyg- 
malion, sanatın paydası olarak “çıkarsız güzel- 
lik” fikrinden “mutluluk” fikrine geçişin simge- 


sidir. 338 


Giorgio Agamben 


1994 Glorglo Agamben 


... eskiden etkin hayat hiyerarşisinde en alt ka- 
demede bulunan çalışma, kilit değer konumu- 
na yükselmiş ve tüm insan etkinliklerinin or- 
tak paydası olmuştur. Bu yükseliş, ... emeği in- 
sanın insanlığının dışavurumu haline getiren 
Marx'la zirvesine varmıştır. ... Artık bu üretici 
etkinlik, her yerde, insanın yeryüzündeki ko- 
numunu belirler — insan, çalışan canlı olarak 
kavranır ve çalışmada kendini ürettiği, yeryü- 
zündeki egemenliğini sağlama aldığı kabul edi- 
lir. Her yerde, Marx'ın düşüncesinin eleştirilip 
reddedildiği yerlerde bile, bugün insan, üreten 
ve çalışan canlı varlıktır. Ve artık yaratıcı et- 
kinlik haline gelen sanat üretimi de, bu prak- 
sis boyutuna girer — her ne kadar, estetik yara- 


tım ya da üstyapı adı altında, özel bir pratik ol- 
sa da. 339 


1994 Glorglo Agamben 
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Rönesans döneminde bazı papalar ve soylular 
hayatlarında sanata o kadar çok yer ayırmış- 
lardır ki, sanatçılarla kafa kafaya verip eserleri- 
nin tasarlanma ve yaratılış sürecini tartışmaktan 
devlet görevlerini ihmal edebilmişlerdir. ... Oy- 
sa 17. yüzyıldaki zevkiselim sahibi adam, tıpkı 
modem seyirci gibi, sanatçının ... yarattığı esere 
müdahale etmeyi görgüsüzlük addediyorsa, bu 
muhtemelen, manevi hayatında sanata bir Me- 


dici ya da II. Julius kadar geniş yer ayırmamış 
olduğu içindir. 340 


1994 Andrew McClellan 


Günümüzde artık sıradanlaşmış olan birtakım 
işleri —yani dolaysızca veya açık olarak izlenme- 
leri amacıyla sanat eserlerini çerçeveleyip as- 
mak, böylece onları birbirlerinden ve daha ön- 
ce oynadıkları toplumsal rolden, fiziksel bağ- 
lamdan koparmak gibi işleri— 18. yüzyıl sonu 
müzeleri başlatmıştır. Açıklık arzusu, sanatçı- 
nın atölyesinden çıkıp müzeye girişi sırasında 
resmin hayatının, amacının ve hassas varlığı- 
nın silinmesine neden olmuştur; bu arada, ye- 
ni geliştirilmiş restorasyon teknikleri de, resmi 
zamanın bıraktığı izlere karşı korumaya yönel- 
miştir. 341 


Avangardizm, patolojik müze korkusu olmak- 
' sızın düşünülemez. Sürrealizmin ve bütün öte- 
ki avangard akımların kendilerinin müzede son 
bulmuş olması, olsa olsa modern dünyada hiç- 
bir şeyin müzeleştirme mantığından kaçamadı- 
ğını gösterir. Ama neden bunu bir başarısızlık 
olarak, bir ihanet ya da bir yenilgi olarak gör- 
memiz gerekiyor ki? Bazılarınca öne sürülen, 
avangardın müze nefretinin aslında ilerde ken- 
di mumyalaşması ve nihai başarısızlığıyla ilgili 
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derinde yatan bilinçdışı korkuyu dışa vurduğu 
şeklindeki ... görüş, ... avangardizme özgü de- 
gerlerin dışına çıkamaz. Avangardın müze için- 
deki ölümü, 1950'lerin sonlarından bu yana sık 
sık başvurulan bir mecaz haline geldi. Birçokla- 
rına göre bu, müzenin bu kültür savaşındaki ni- 
hai zaferidir; bu görüşe göre, hepsi savaş sonrası 
dönemin projeleri olan çok sayıdaki Çağdaş Sa- 
nat Müzesi yaraya tuz basmaktan öteye geçeme- 
miştir. Ancak zaferler, yenilenler üzerinde oldu- 
gu kadar kazananlar üzerinde de etkisini göste- 
rir. Öyleyse şunu sorgulayabiliriz: Sanat ile ha- 
yat arasındaki sınırları aşmaya yönelik avangard 
projenin müzeleşmesi, müze duvarlarının yıkıl- 
masına, bu kurumun en azından ulaşılabilirlik 
açısından demokratikleşmesine ve seçkin azın- 
lığın kalesi olmaktan bir kitle iletişim aracı ol- 
maya, kutsal nesneler hazinesi olmaktan daha 
geniş bir halk kitlesi için bir icra alanı ve bir mi- 
zansen olmaya doğru son zamanlarda geçirdi- 
gi dönüşüme gerçekte ne ölçüde katkıda bulun- 
muştur? 342 


1995 Andreas Huyssen 
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Kültür ile siyaset arasındaki yeni yakınlaşma- 
nın alternatif müze uygulamalarına zemin oluş- 
turmasını sağlayacak başka yollar vardır. Azın- 
lık grupların ya da çevre bölgelerin sanatını ve 
kültürünü marjinalleştirmek amacıyla gelenek- 
çi eleştirmenlerin sık sık öne sürdüğü şu es- 


ki “nitelik” argümanını düşünün. Gerçekte ne- 
yin müzeye ait olduğuna dair açık bir uzlaşım 
sunmayan bir çağda, bu tür bir argüman geçer- 
liğini yitirmektedir. Gerçekten de, son yıllar- 
da olduğu gibi, günlük hayatın ve bölgesel kül- 
türlerin belgelenmesi, endüstriyel ve teknolo- 
jik ürünlerin, mobilyanın, oyuncak ve giysi gi- 
bi nesnelerin koleksiyonunun yapılması gide- 
rek daha meşru bir müze projesi haline geldik- 
çe, nitelik argümanı çökmektedir. Gene ironik 
bir biçimde, müzenin duvarlarının yıkılmasına 
önemli ölçüde katkıda bulunan, belki de avan- 
gard hareketin sanat ile hayat, yüksek kültür ile 
öteki kültür biçimleri arasındaki sınırları bulan- 
dırması olmuştur. Kesin olan bir şey varsa, o da 
Adorno'nun neredeyse kırk yıl önce, olacakla- 
rı önceden sezdiğidir: “Her sanat eserini ... mü- 
zeye tevdi ve emanet eden bugünkü işleyiş, ge- 
ri çevrilemez.” Gene de Adorno'nun 1970'ler ve 
1980'lerde müzelerde meydana gelen kurum- 
sal değişimlerin çapını önceden görmesi zordu. 
Müzenin avangarda karşı zaferi olarak gördüğü 
şeyin, sonunda —avangardın umduğu biçimde 
olmasa bile— avangardın müzeye karşı zaferine 
dönüşeceğini tahmin etmesi de olanaksızdı. 343 


1995 Dickran Tashjlan 


Breton, daha “Birinci Sürrealist Manifesto"dan 
itibaren, “gerçek” ile “gerçekdışı”, ussal ile us- 
dışı, sanat ile hayat arasındaki yapay sınırla- 
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rı kaldırmaya çalıştı: Ona göre bunlar, aşıldık- 
larında “sürrealite”ye götürecek sahte karşıtlık- 


lardı. 344 


1920'de, Kızıl Yıldız romanının yazarı, Bolşe- 
vik Aleksandr Bogdanov Sovyetler'de hayatın 
'kolektivizm ve monizm' prensiplerine göre ör- 
gütlenmesi gerektiğini öne sürdü. Yeni kolekti- 
vizmle kastedilen, birey çeşitliliğinin ya da 'bur- 
juva çoğulculuğu'nun tam tersiydi. Bu kavram- 
la savunulan, sanatın, siyasetin ve gündelik ha- 
yatın tek bir devrimci hamleyle *monist kaynaş- 
ması'ydı. 345 
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Duchamp gibi en keskin avangard sanatçıların 
amacı, sanatı soyut bir tarzda yadsımak veya ro- 
mantik bir tarzda hayatla barıştırmak değil, sa- 
natın ve hayatın kaidelerini durmadan sınama- 
ya tabi tutmaktır. ... Rauschenberg ünlü bir şia- 
rında şöyle der: “Resim hem sanata hem hayata 
dairdir. İkisi de yapılmaz. (Ben ikisi arasındaki 
boşlukta çalışıyorum.)” Buradaki “boşluk” keli- 
mesine dikkat: Eserin amacı sanat ile hayat ara- 
sındaki gerilimi beslemektir, onları şu veya bu 
biçimde birleştirmek değil. 346 


Sanat ile hayat gerçekten de birleşti, ama avan- 
gardın değil, kültür endüstrisinin koşulları al- 
tında: Avangardın bazı araçları, kısmen neo- 
avangardın tekrarları üzerinden, nicedir gösteri 
kültürü içinde özümsenmişti. 347 


1996 Phil Edwards 


Sitüasyon, sanat ile politika arasında —daha 
doğrusu, ikisinin ótesinde- bir yerdedir. Sanat, 
sanat eseri ile seyirci arasındaki ayrıma daya- 
nır, oysa sitüasyon, inşa sürecine tam katılım 
talep eder ve seyirci kalmaya izin vermez. Aynı 
zamanda politik bir fenomendir, çünkü mese- 
le, insanın kendi hayatını örtaklaşa inşa etmesi- 
dir. Dolayısıyla, sitüasyonların inşası hem sanat 
dallarının içerilerek aşılması hem de politikanın 
devrimci biçimde aşılması olarak yorumlanabi- 
lir. Nitekim 1960'lara gelindiğinde sitüasyonist- 
ler de hedeflerini politikanın devrimci biçim- 
de aşılması olarak görür ve Mayıs 1968 olayla- 
rına katılırlar — fabrikaların işgali, tüm toplum- 
da sitüasyonların inşasına giden yolun ilk adı- 


mıdır. 348 


1996 Jean Baudrillard 


Sanatın günün birinde sona ereceğini savunan 
Hegelci bir perspektif vardı. Marx'a göre ekono- 
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mi veya siyaset de sona erecekti, çünkü hayatta- 
ki dönüşümler karşısında bunların varlık sebebi 
kalmayacaktı. Dolayısıyla sanatın yazgısı, kendi 
ötesine geçip başka bir şeye dönüşmektir, oysa 
hayat..! Bu göz alıcı perspektifin somutlasmadi- 
gı açık. Onun yerine sanat, genellesmis bir este- 
tik biçiminde kendini hayatın yerine geçirdi, bu 
da sonunda dünyanın Disneyleşmesine yol aç- 
tı: Disneyland'e çevirmek için her şeyi satın al- 
maya muktedir bir Disney formu dünyanın ye- 
rini alıyor! 349 


1996 Jean Baudrillard 


Duchamp, artık bugün biz de dahil herkesi ici- 
ne alan, hepimizin suç ortağı olduğu bir süre- 
ci başlattı. Demek istediğim, artık gündelik ha- 
yatta bir tür “hazır-nesnelik” hali içinde yaşıyo- 
ruz — her sey trans-estetikleştiriliyor, bu da ar- 
tık yanılsama diye bir şeyin kalmadığı anlamı- 
na geliyor. Bayağılığın sanata, sanatın bayağılı- 
ğa göçmesi, veya bu danışıklı dövüş, suç ortak- 


lığı vs... 950 


1996 Jean Baudrillard 
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Şahsen sanatın iddiasının giderek arttığını dü- 
şünüyorum. Sanat hayat olmak istiyor. 391 


Jean Baudrillard 


1994 Beatriz Colomina 


Le Corbusier, tıpkı Loos gibi, sanat ile hayatı, 
sanat nesnesi ile gündelik nesneyi birbirinden 


ayırır. 392 


1997 Vincent Kauffman 


Marx, bu dünyayı tamamlayan ideal bir dünya 
olarak sanatın, ancak sınıfsız bir toplumda ha- 
yata geçirilerek aşılabileceğini kabul eder. Si- 
tüasyonistler de bu kabulü benimser, ama bir 
farkla: amaçlarla araçları ters çevirerek. Sanatı 
sitüasyonist aşkınlıkla gerçekleştirmek, sınıfsız 
bir toplumu mümkün kılacaktır. “Gerçekleşmiş 
komünizm, sanat eserinin gündelik hayatın bü- 
tünlüğüne dönüşmesi olacaktır,” diye yazar As- 


ger Jorn. 353 


1998 Linda Dowling 
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Viktoryen kültürün gec dónemlerinde, 1875- 
1885 civarında doruğuna ulaşan sanatsal re- 
form hareketi estetizm, görsel sanatların ve 
güzelliğin toplumsal hayatı iyileştirme gücü- 
nü vurgulayarak yola çıkar, ve sanatın hayat- 
tan tümüyle bağımsız, sanatçının da toplum- 
dan uzak olmasını vurgulayarak tamamına 
erer. Hareket, 19. yüzyıl sonunda Britanya ve 
ABD'de görsellik üzerinde büyük etki bırakır — 
özellikle mimari, iç tasarım, dekorasyon, rek- 


lamcılık, giyim kuşam ve çocuk kitabı alanla- 


rında. 394 


1998 Linda Dowling 


Ruskin'in öğretilerindeki belki de en ónem- 
li unsur, Gotik zanaatkârın yaşadığı Ortaçağ, 
dünyasını, sanat ile hayatın birbiri içine geç- 
miş gerçekliklere dönüştüğü ahenkli bir bütün 
olarak resmetmesidir. ... Ruskin ile pre-Raffa- 
elistlerin Ortacag'a dair cizdikleri ütopik tab- 
lo, İngiliz estetik hareketinin en büyük iki sa- 
natçısının meslek hayatına da esin verir: Wil- 
liam Morris ile Edward Burne-Jones'un. Bu iki 
adam, Rossetti ve Ford Madox Brown gibi da- 
ha yaşlı ressamlarla birlikte, 1861'de, koope- 
ratif çalışma koşullarının benimsendiği bir de- 
koratif sanatlar şirketi kurarlar. Piyasada bu- 
lunması imkânsız olan, estetik açıdan doyuru- 
cu iç mekân tasarımları ve eşyaları üretecekler- 
dir. 1860'larda, Fransa'da İkinci İmparatorlu- 
gun plütokratik beğenisinin etkisiyle Viktor- 
yen iç mekânlar o kadar cafcaflı ve rahatsız ha- 
le gelmiştir ki, ... Morris bir süre sonra, Rus- 
kin'in sanat ile hayatı ahenkli bir bütünde bir- 
leştiren Gotik idealini hayata geçirmek için es- 
ki usül zanaatkârlığın diriltilerek Viktoryen iç 
mekânların tümden dönüştürülmesi gerektiği- 
ne kani olmuştur. 355 
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1998 Linda Dowling 


Sanat ile hayat arasındaki canlı ilişkiyi yeni- 
den kurmayı kafalarına koymuş 20. yüzyıl sa- 
natçılarının önündeki en büyük engel, estetiz- 
min birleşik ve özerk sanat anlayışıydı. Vortizm 
ve sürrealizm gibi avangard hareketler nezdinde 
estetist sanat, praksis'in yaşam-dünyasıyla yeni- 
den bütünleşmesi ve sosyo-politik etki yarata- 
bilmesi için önce yıkılması gereken bir kaçış ve 
“olumlama” alanına dönüşmüştü. 396 
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Bir sanatçının yapıtlarının onun “dokunuşuy- 
la” tanımlanması, sanatçının “stili” diye bili- 
nir. Stil, bir üreticinin eserlerinin ussal bir dü- 
zen içine sokulmasına, böylece o üreticinin ge- 
liştirdiği tarzın söylemle ayırt edilir olmasına 
veya söyleme eklemlenmesine dayanır. Bu ussal 
düzenlemenin kilit unsurlarından biri kronolo- 
jidir, yani eserlerin sanatçının hayatının han- 
gi evresinde yapıldığına göre sıralanması. (Öte 
yandan, menşe, eserin sanatçıdan çıkmasını ta- 
kiben kimlerin mülküne geçtiğini gösteren za- 
mansal sıralamadır.) Kronolojik bir düzenleme, 
sanat eserlerinin tarih içinde konumlanmış be- 
lirli bir kişinin hayatındaki olaylarla ilişkilendi- 
rilmesini sağlar. Geleneksel olarak bu düzenle- 
me, eserler ile onları yapanların zamana dayalı 
bir biyolojik model çerçevesinde yorumlandık- 


ları bir tarihin kurulmasına imkân vermiştir: ya- 
ni, doğumundan ölümüne kadar sanatçının ha- 
yatı, sanatçının ilk dönem üslubundan geç dö- 
nem üslubuna geçiş hikâyesinin temelini oluş- 
turur. Rönesans'ın ilk evrelerinde başlayıp bu- 
gün de devam eden sanatçı biyografilerinde, sa- 
natçı ve eserleri hakkında yazmanın modeli bu- 
dur. Daha sonra, 19. yüzyıl sonlarında sanat ta- 
rihi disiplininin doğmasıyla gelişen monografi 
türü de, sanatçının eserlerini kronolojik ve us- 
sal bir düzen içinde hayat hikâyesine bağlayan 
bu modele uyar. 

Sanatın tarihini bios çerçevesinde, sanatçının 
yaşadığı hayat üzerinden yazan bu model, J. J. 
Winckelmann'ın Antik Sanat Tarihi (1764) ad- 
lı eserinden itibaren arkeoloji söyleminde rast- 
lanan maddi nesne görüşüyle ciddi biçimde ör- 
tüşür. Bu söyleme göre, bir nesnenin, anıtın ve- 
ya imgenin ... varlığı, onu yapan kişinin haya- 
tından bağımsız olarak uzun dönemler boyun- 
ca devam eder. Arkeolojide bunun sonucu, geç- 
mişten kalan nesnenin, onu üretmiş olan kişi- 
nin değil içinden çıktığı kültürün tarihi hak- 
kındaki gerçeklere ışık tutacak bir belge ola- 
rak kavranmasıdır. Bu tarihselci yorumlar çer- 
çevesinde maddi nesne, bireysel yaratıcısının 
belli bir amaç gözeterek bıraktığı işaretleri de- 
gil, zamanın belirleyici ve meçhul izlerini taşı- 
maktadır. 

Antropoloji, bireyselleşmiş üretimin geçerli ol- 
madığı kabile veya grupların ürettiği nesnele- 
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ri yorumlarken, arkeolojinin insan elinden çık- 
mış nesnelere dair bu görüşünü benimser. Fa- 
kat bugün bazı kültürel antropologlar, insan 
imali nesneye dair bu tanımın küresel sanat pi- 
yasasında uygulanmasıyla ortaya çıkan çelişki- 
leri incelemektedirler: Zira bu piyasada, çağdaş 
kabilelere mensup üreticiler, Avrupalıların sa- 
natçı olarak üretici anlayışını benimsemişlerdir. 
Her durumda, bir sanat nesnesi zamana diren- 
diğinde ve üreticisinin, sanatçının adıyla anıldı- 
ğında, o nesnenin yorumlanması için sanatçısı- 
nın tarihsel varoluşunun bilinmesi gerekir. Sa- 
natın tarihi, sanat diye tanımlanan bir veya bir- 
den fazla nesnenin hayatta kalmasına ve tek tek 
eserleri tek tek üreticilerin hayatlarına ve sos- 
yal durumlarına bağlayan sözlü ya da yazılı bir 
geleneğe bağlıdır. Bunlar, nesneleri (bir bireye, 
akıma, döneme ya da coğrafyaya ait) üsluba ve 
tarihsel bağlama göre tanımayı amaçlayan sa- 
nat tarihinin önkoşullarıdır. Avrupa geleneğin- 
de sanat ve sanatçı kavramlarının birbirini des- 
tekleyen koşulları, MO 4. yüzyıla kadar uzanan 
yazılı kayıtlarda görülebilir. 397 


1998 Peter Bürger 
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Sürrealistler, ... özerklik aracılığıyla hayattan 
koparılmış sanatın üretken potansiyelinin ye- 
ni bir hayat pratiği yaratmak üzere kullanılma- 
sı gerektiği fikrini geliştirirler. “Sadece şiir ic- 
ra etme zahmetine katlanin,” diye yazar André 


Breton ilk “Sürrealist Manifesto"da [1924]. Ma- 
dem 18. yüzyıl sonunda sanatın özerkliği ilke- 
si sanatı hem bilginin hem de ahlakın alanın- 
dan ayırmıştı, o zaman sürrealistler de sanat ku- 
rumunu sorgulayacaklardı. Ayrıca, insan ruhu- 
nun bilinmeyen bölgelerini keşfe çıktıkları ve 
burjuva hayatının reddinden güç alan bir ahla- 
ka göre yaşadıkları iddiasındaydılar. 

Avangard projesinin bu iki unsuru -sanat kuru- 
muna saldırma ve hayatta devrim yapma- bir- 
birinin parçasıdır. Buna, (dadacılık hariç) avan- 
gard hareketlerin, estetik-karşıtı tavırlarına rağ- 
men estetik iddialarından asla vazgeçmedikleri- 
ni de ekleyelim, o zaman bu hareketlerin proje- 
lerini gerçekleştirmeye çalışırken nasıl açmaz- 
larla karşı karşıya kaldıklarını görebiliriz. 358 


1998 Peter Bürger 


Avangardistler, metinlerini ve imgelerini birer 
sanat eseri olarak değil, bir şeyi hayata geçirme 
amacı taşıyan eylemler veya bir deneyimin dö- 
kümleri olarak görürler. Mesele hayatta devrim 
yapmaktır, estetik temaşanın nesnesi olmaya 
mahküm formlar yaratmak değil. Sanatsal mo- 
dernliğin merkezinde sanat eseri varsa, avan- 
gardın merkezinde de, kendilerini artık sanatçı 
değil bilim insanı ve devrimci olarak gören in- 
sanların eylemleri vardır. 359 
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Gropius açık siyasetten uzak dururken, Meyer 
mimarların sadece üretim sisteminde değil top- 
lumsal dönüşüm politikalarında da etkin rol al- 
malarını savunuyordu. Gropius sanat ile tekno- 
loji arasında bir sentez oluşturma derdindeyken, 
Meyer, burjuva yanlış bilincini beslediğini dü- 
şündüğü sanat kavramının kendisini reddedi- 
yordu. ... Meyer'in bina kavramı, Gropius'un re- 
toriğiyle kısmen kesişse de, Meyer saf konstrük- 
siyonu sonuna kadar götürdü ve Gropius'un ye- 
ni bir birlik içinde çözmeye çalıştığı ikili karşıt- 
lığın akıl tarafına ağırlık verdi. ... Makine ile or- 
ganizma metaforlarını birleştirerek, bina etme- 
nin estetik bir süreç değil, hayat işlevlerini ör- 
gütleyen ve şekillendiren biyolojik bir süreç ol- 
duğunu savundu. Ona göre bu sürecin ürünle- 
ri, bedenin ve zihnin ihtiyaçlarını karşılayan bi- 
yolojik aygıtlardı. ... 1927'de Milletler Cemiyeti 
yarışması için, 1928-1930'da Bernau'daki Trade 
Union School için tasarladığı binalar, ... estetik 
pratiğin, üretim döngüsünün örgütsel yapısına 
etkin biçimde müdahale edebilecek bir toplum- 
sal üretim biçimi olduğu savının somut örnekle- 
riydi. Meyer'in, burjuva değerlerine özgü sanat 
nesnesinin içini anti-estetik ve anti-hümanist 
bir tarzda boşaltması, bir yandan sanatı hayatın 
içinde aşarak ortadan kaldırmayı, öte yandan da 
nesnenin maddi varlığına üretim sürecinin izle- 
rini yeniden nakşetmeyi hedefliyordu. 360 


Bauhaus okulu, 1929'daki Büyük Buhran'dan 
sonra yaşanan sağ-sol kutuplaşmasının kurbanı 
olur. 1930 seçimlerinde Adolf Hitler'in Nasyo- 
nal Sosyalistleri ilk kez çoğunluğu alırlar; ... fa- 
kat Bauhaus'ta hâlâ solcular ağırlıktadır. ... Niha- 
yet Ağustos 1932'de okul kapatılır. Mies van der 
Rohe, Berlin'deki kullanılmayan bir telefon fab- 
rikasında özel ders ve araştırma merkezi olarak 
okulu yeniden açar. Ancak, komünistleri ve Ya- 
hudileri barındırdığı gerekçesiyle Nisan 1933'te 
burası da kapatılır. Bu adaletsizliği düzeltmeye 
kararlı olan Mies, okulu yeniden açtırmak için 
lobi yapar, fakat Temmuz ayında izin çıkınca bu 
sefer kendi rızasıyla okulu kapatır. Okulda kalan 
diğer meslektaşlarıyla birlikte, entelektüel öz- 
gürlük adına attığı bu adım, inşa etme sanatı ka- 
dar hayat sanatında da kararcılığı [decisionism] 
benimsediğinin, tarihsel zorluklar karşısında se- 
çim yapma ilkesinin göstergesidir. 361 


1998 Curtis L. Carter 


Dadacı yazarlar ve sanatçılar arasındaki gö- 
rüş farklılıkları ve yaşadıkları farklı coğraf ya- 
lar, tüm dadacıları tanımlayacak ortak bir prog- 
ram üzerinde anlaşmalarını imkânsız kılar. Da- 
da'nın özü, ihtilaftır. Bu ihtilaf, tek sayısı Haziran 
1916'da yayınlanan Cabaret Voltaire'de ilk kez 
telaffuz edilen “dada” kelimesiyle başlar. Kelime 


231 


232 


anlamıyla “oyuncak at” anlamına gelen dada, Ca- 
baret Voltaire'deki bir kadın şarkıcıya isim arar- 
ken Fransızca-Almanca sözlüğü karıştıran Huel- 
senbeck ile Ball'un sözlükten rastgele seçtikleri 
bir kelimedir. Tristan Tzara ise akımın isim ba- 
basının kendisi olduğunu iddia eder. Böylece da- 
da, Zürih'te doğan bu anarşik toplumsal ve sa- 
natsal bakış açısının simgesi haline gelir. 

... Ball, Janco ve arkadaşları için dada, insanlı- 
ğın dünya savaşında somutlaşan sefaleti ve aşa- 
gılanması karşısında duydukları derin öfkeyi ve 
acıyı ifade etme yoludur. İnfial uyandıran ey- 
lemleri ve yazılarıyla, safiyane biçimde de olsa, 
aşırı ussal bir dünyanın izlerini silmeyi ve ye- 
ni bir toplum düzeni kurmayı umarlar. Güzel- 
lik estetiği ve sanat için sanat ilkesi temelin- 
de sanatı, ve modern sanatın temsilcileri olarak 
fütürizmi, ekspresyonizmi, kübizmi reddeder- 
ler. Fakat, sanata yönelik saldırılarına rağmen, 
bazı dadacılar (Ball, Janco, Arp ve Schwitters) 
anlamlı bir yaşama aracı olarak sanata tutkuy- 
la inanır ve çabalarını bir toplumsal eleştiri ara- 
cı, hayata pozitif bir anlam ve öz bulmanın yolu 
olarak görürler. 362 


Julian Young 


[Nietzsche’ye göre], estetik algının itici kuvveti, 
güçlü biçimde uyarılmış, coşkuya kapılmış ira- 
dedir. Sanatın, elbette ki, hayata karşı yaklaşı- 
mında bir tür çıkar gözetmeme hali vardır: sa- 


natçı, yaşama iştahını doğal haliyle ifade eunek- 
tense, sanat eserinde yüceleştirir. “Müzik yap- 
mak, çocuk yapmanın başka bir yoludur, iffet, 
sanatçının tutumlu davranmasıdır sadece”. 363 


Nietzsche'nin yazmaya yönelik yaklaşımı, bü- 
tün eserlerinde kendini belli eden romantik gö- 
rüşü yansıtır: hayatın değerli olduğunu hisset- 
memiz için estetiğin elzem olduğu görüşünü. 
Sanatı, yarattığı neşeyle birlikte, bir yaşama mo- 
deli olarak görmemizi salık verirken de, tecrü- 
bemizin, bilhassa da düşünürler olarak kendi 


tecrübemizin müzikalliğini yansıtan bir üslup- 
la yazar. 364 


1998 Kelth Ansell-Pearson 


Martin Heidegger'in belirttigi gibi, Nietzsc- 
he'nin, olgunluk dóneminde (1883-1888) sana- 
tı hayatın asıl uğraşı, hakiki metafizik etkinliği 
olarak kabul etmesi ... Tragedya'nin Doğuşu'nda- 
ki tavrına geri dönmesi anlamına gelmektedir. 

... En genis ve en yaratıcı anlamıyla sanatçı gü- 
düsü, “güç istenci” olarak tasavvur edilen ha- 
yatın “etkinliğini” tanımlar. Bu formülde isten- 
ci, sanki istenç kendisinde olmayan bir şeyi elde 
etmeye çalışıyormuş gibi, güce “yönelik” basit 
bir arzu olarak okumamak gerekir; çünkü “güç” 
(istenç gibi) bir özneden ayrı ve bağımsız bir şe- 
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yi ifade etmez, daima içsel olarak yaratılan ezici 
ve kabına sığmaz bir oluş, saldırgan bir büyüme 
olan isteme etkinliğinin özüdür. Nietzsche'nin 
güç istenci olarak hayat formülü, kısmen, can- 
lıların dış koşullara uyarlanmasına vurgu ya- 
pan Darwinci anlayışa karşı çıkmak üzere orta- 
ya konmuştur. Nietzsche'ye göre bu anlayış, iç- 
sel olarak işleyen ve hayata yeni doğrultular, 
yeni yorumlar kazandıran o kendiliğinden, ka- 
bına sığmaz “form verici kuvvetler”in önceliği- 
ni göz ardı etmektedir. Hayatın, içsel olarak ya- 
ratılan “form verici kuvvetler”i üzerindeki bu 
vurgu, Nietzsche'nin “sanatçı metafiziği” kavra- 
mını anlamak açısından elzemdir. Örneğin, Ni- 
etzsche'ye göre, Platon'dan beri metafiziğe yön 
veren hakikat istenci, görünüşlerden, yanılsa- 
malardan veya hatalardan muaf, saf ve değişmez 
formlardan oluşan “doğru” bir dünya arzusu- 
nu ifade eden istenç, aslında daha derindeki güç 
istencinin ifadesi olarak kavranmalıdır. İnsan- 
lık, bilgi formları aracılığıyla “hakikat”e değil, 
dayattığı akıl ve mantık kategorileriyle hesap- 
lanabilen, tekdüze ve düzenli bir şey gibi gös- 
tererek denetleyebileceği ve efendisi olabilece- 
ği bir dünyaya ulaşmıştır. Fakat bu hakikat is- 
tenci insanca bir yanılsamayla maluldür: Aşkın 
bir gerçekliğin inşasında “hakikat”in keşfedile- 
bileceği ve böylece ölümsüzlüğün bakış açısına 
erişilebileceği yanılsamasıdır bu. Nietzsche, de- 
gişmeyen bir dünyaya ve öncesiz sonrasız ha- 
kikatlere yönelik bu arzunun, insanca -pek in- 


sanca- bir ölüm, yok olma ve çürüme korku- 
sundan çok da farklı olmadığını söyler. Ona gö- 
re “hakikatler” keşfedilmez, yaratılır ve yapı- 
lir, ve güç istencinin etkinliğinin ifadeleridir. ... 
Trajik bir kültür, oluşun, değişmenin, çürüme- 
nin vs. dünyasından kaçmaz; sanata verdiği ön- 
celik sayesinde, insanları dar egoizmlerini aş- 
maya, ... trajik bilinç yoluyla, sonsuz yaratıcı ve 
sonsuz yıkıcı hayat kuvvetlerine katılmaya ve 
bunu yaparken de umutsuzluğa veya teslimi- 
yete kapilmamaya teşvik eder. Sanat ... uçuru- 
ma dosdoğru bakar, ama onun, hayatın derin- 
liklerinde bir oyun ve haz duygusu yaratmaya 
muktedir formları da vardır. Bu nedenle sanat 
“hakikat”ten (Platoncu-Hıristiyan metafiziğin- 
deki hakikatten) daha değerlidir ve “hakikat”i 
(bir “sanatçı metafiziği”ndeki hakikati) kaybet- 
meyelim diye geliştirilmelidir. 365 


1998 Christopher Janaway 


Platon'un sanat felsefesinin en ónemli ózelli- 
gi, şairler basta olmak üzere sanatçılara yönelik 
düşmanlığıdır. Bu durum genelde iki farklı şe- 
kilde değerlendirilir. İlkinde, Platon'un yaklaşı- 
mı dar görüşlülüğün veya siyasi bağnazlığın so- 
nucu olarak görülür. İkincisindeyse, bu kadar 
büyük ve mahir bir düşünürün şiire gerçekten 
düşman olamayacağı varsayılır ve eserlerinde 
daha müspet bir “hakiki sanat” anlayışının izi 
sürülür. İki tepkinin temelinde de, sanatın, fi- 
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lozoflar tarafından inkâr edilemeyecek yüce bir 
değere sahip olduğu yönündeki kesin inanç ya- 
tar. Daha ılımlı üçüncü görüşte ise, Platon'un 
şiirin cazibesine karşı çok duyarlı olduğu, fa- 
kat temelde sanatın değerini ve felsefeyle ilişki- 
sini sorguladığı düşünülür. Platon'un görüşleri- 
ni en iyi yansıtan sözleri, Devletin 10. kitabın- 
da yer alan itirafidir: Bazı şiir formlarını haki- 
kat ve iyilik arayışına karşıt olduğu gerekçesiy- 
le reddeder, ama şiirin cazibesine kapılmamayı 
başarmanın da, insanın sevdiğinden uzak dur- 
masına benzetir. 

Platon'da elbette sanatı hayatın yüce ve tartış- 
masız değere sahip alanlarından biri olarak ka- 
bul eden modern sanat anlayışı yoktur. Eserle- 
rinde doğrudan “sanat” olarak tercüme edile- 
bilecek hiçbir terim bulunmaz. Öte yandan, şi- 
ir, tiyatro, müzik, resim ve heykeli sık sık ben- 
zer etkinlikler olarak ele aldığı için Platon'un 
sanat felsefesinden bahsedebiliriz. Onun güzel- 
likle ilgili düşünceleri estetikte uzun bir gelene- 
ği başlatmıştır ama, güzelliğin değeri hakkında- 
ki düşüncesi, modern anlamda saf estetik kaygı- 
lar içermez ve güzellik ile sanatlar arasında ön- 
celikli bir bağ kurmaz. 366 


1998 Julius Moravcsik 


Platon, Gorgias diyaloğunda yarı normatif bir 
tekhne, yani “ussal, meşru disiplin” kavramı ge- 
liştirir. Platon'un verdiği anlamda bir disiplinin 
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tekhne olmasının iki zorunlu koşulu, gerçekli- 
ğin temel ve sahih unsurlarını ele alması ve ge- 
nelin iyiliğini dert edinmesidir. ... Buradan yo- 
la çıkarak, diyebiliriz ki Platon'a göre sanatçı, 
eserlerinin izleyiciler üzerinde yarattığı etkiler- 
den sorumludur — tıpkı herhangi bir insanın, 
kendi seçimi olan eylemleriyle bir topluluğa za- 
rar vermekten veya fayda sağlamaktan sorum- 
lu olması gibi. ... Müzik, tekhne'nin zorunlu ko- 
şullarını yerine getirdiği için Platon'un eleştiri- 
lerinden muaftır, ama şiir ve resim değildir. ... 
Platon'un bu “düşük” sanatlara yönelttiği suç- 
lamalar iki varsayıma dayanır: 

1. Şiir ve resim, izleyiciler için yararlı da olabi- 
lir zararlı da. 

2. Şiir ve resim tipik olarak sosyal bağlamlarda 
işlev görür, dolayısıyla hayatımıza yön veya il- 
ham verir. ... 


Sanat, bütün meşru pratiklerin katkıda bulun- 
duğu şeye katkıda bulunmadığı takdirde, meş- 
ruiyetini yitirir. Sanatın faydası nedir o zaman? 
Eğer cevap, bize haz verdiği ise, o zaman Pla- 
ton'un hazcılık eleştirisiyle karşı karşıya kalırız: 
Haz, kendi başına ne iyi ne de kötüdür. İyi insa- 
nın hayatıyla uyumlu olan hazlar iyi, bizi böyle 
bir hayata erişmekten alıkoyan hazlar ise kötü- 
dür. Platon'a göre [siir ve resim gibi] sanatlar, 
yanlış tür hazlara sebep olmaktadır. 367 
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1999 Ömer Uluç 


Sanat hayat olmak istiyor 

Aslında sanat, büyük rakibi hayat olmak istiyor 
ama hayattaki objelerin doldurduğu dizilerden 
oluşmak istemiyor. En azından ben öyle anlıyo- 
rum. Başka türlü bir hayat olmak istiyor. Na- 
sıl bir hayat olmak istiyor, nasıl bir hayata ben- 
zemek istiyor? Hayatta nasıl birçok şey yan ya- 
naysa, sanatta da bir sürü şey yan yana gelir mi 
demek istiyor? Bu herhalde hem gerçek olup 
gene de yabancılaşmadan kurtulmak isteği. 
Sanatın uzaması pek çok şeyde olduğu gibi, ni- 
hayet sınırlıdır belli bir X uzunluktan sonra. Te- 
orik olarak, diyelim ki Çin duvarı kadar bir iş 
yapabilirsiniz ama artık 50 metre, 70 metreden 
sonra onun devamının olup olmaması insanları 
pek ilgilendirmeyebilir, sizi de. Hayattaki diziler 
sonsuz ve bunlarla bizim ilgilenmemizin gereği 
yok. Biz neye uğraşıyoruz? Burada asıl sorun ne? 
Biz yeni anlamların peşinden gidiyoruz, hayatın 
yeni boyutlarını görmeye çalışıyoruz. 368 
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Sanatın ve hayatın sürrealist sentezi, sanatın 
tüm dünyada gerçekleştirilmesini sağlayacak 
bir hareketten çok, giderek bireysel sanatçıların 
hareketine dönüştüğü ölçüde geçmişe ait görü- 
nüyordu. 369 


İlerde isimleri bu hareketle [Arte Povera] bir- 
likte anılacak sanatçıların —Giovanni Anselmo, 
Alighiero Boetti, Pier Paolo Calzolari, Lucia- 
no Fabro, Jannis Kounellis, Mario Merz, Giu- 
lio Paolini, Pino Pascali, Giuseppe Penone, Mi- 
chelangelo Pistoletto, Emilio Prini ve Gilberto 
Zorio— temel derdi, sanat ile hayatın, doğa ile 
kültürün kesiştiği o noktayla ilgiliydi. Madde- 
ye ve mekâna dair öyle bir öznel kavrayış yarat- 
maya çalıştılar ki, temsillerin, ideolojinin ve- 
ya kodlanmış dillerin dolayımından geçmeden, 
dosdoğru yaşandığı haliyle hayatın her alanın- 
da var olan “ilksel” enerjinin tecrübe edilmesi 
mümkün olsun. 370 


2000 Ömer Uluç 


Çıkışlar 

Hayatın sürekliliğinin bir çeşit gerilimi içinden 
çıkamıyorsunuz. Ben bugün çıkacağım da yarın 
geleceğim diye bir şey yapılamaz hayatta. Böyle 
bir imkânınız yok. Yani itiliyorsunuz, bir önce- 
ki gün bugünü, bugün de yarını itiyor ve bu bir 
zorunlu süreklilik. Sanatta ise çıkışlar var. Çı- 
kışlar yaptığınız işler. Yaptığınız işler, çıkışla- 
rınız. Ve kopuşlar. Hayat şeridinin son kopuşu 
ölüm. Yani sonuçta şuraya da geliyoruz; bugün 
ölenle diyelim Eski Mısır'da ölmüş olan eşittir. 
Çok ilginç, 5000 yıl öncesine katılıyorsunuz bir 
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anda. O bir büyük eşitlik. Hayat şeridine paralel 
bütün yaptıklarımızı yan yana koyarak imgesel 
bir sanat şeridi tasarlıyorum. 371 


2000 Enrique Vila-Matas 


“Sanat aptallıktır,” dedi Jacques Vaché ve haya- 
una son verdi. 372 


2000 Terry Eagleton 


Postmodern dünyada kültür ile toplumsal ha- 
yat yine birbirine sıkı sıkıya bağlanır, ama bu 
kez meta estetiği, siyasetin gösterileşmesi, ha- 
yat tarzı tüketimciliği, imgenin merkeziyeti, ve 
kültür ile genel meta üretiminin birleşmesi biçi- 
minde. Başlangıçta, sıradan algı deneyimini ifa- 
de eden bir terim olan estetik, ancak sonrala- 
rı sanat alanıyla sınırlanmış, şimdiyse başladığı 
yere vararak sıradanlıkta yatan kökenlerine rü- 
cu etmiştir; tıpkı kültürün iki anlamının -hem 
sanat hem sıradan hayat anlamında- şimdi stil- 
de, modada, reklamcılıkta, medya ve benzerle- 
rinde birleşmiş olması gibi. 373 


2000 Terry Eagleton 
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Mesele sanatın toplumsal hayatı gaspetmesi de- 
gil, sanatın, tüm toplum tarafından özenilmesi 
gereken bir yaşama inceliğine işaret etmesidir. 
Sanat, ne uğruna yaşadığımızı tanımlar, ama 


uğruna yaşadığımız sey sanat değildir. Iddia, 
böylelikle, ortaya atıldığı anda çürütülür: Sanatı 
hayatın hizmetinde görmek ne büyük alicenap- 
lıktır, ve uğruna yaşanmaya değer olan şeyi sa- 
dece sanatın belirlediğini düşünmek ne büyük 


dar kafalılıktır! 374 


2000 Terry Eagleton 


Gelişmiş kapitalist sistemlerde, yabancılaşma- 
ya ve dışlanmaya karşı şu ya da bu tür bir kolek- 
tif sembolizmle veya törensellikle önlem alma- 
ya ihtiyaç vardır: grup dayanışması, eril rekabet, 
dillere destan kahramanlar ve bastırılmış enerji- 
lerin karnaval tadında gösterilerle serbest bıra- 
kılması... Fakat tüm bunları sağlayan, spordur: 
Spor, kültürün estetik boyutu ile kolektif boyu- 
tunu gayet münasip bir şekilde birleştirir ve ona 
düşkün olanlara hem sanatsal bir deneyim tat- 
urir hem de dört başı mamur bir hayat tarzı su- 
nar. Bir toplumda sporun olmamasının ne gibi 
siyasi sonuçlara yol açacağı üzerine düşünmek 
ilginç olurdu. 379 


2000 Jacques Ranclére 


(“Eleştirel sanat" projesi] başından beri iki kar- 
sit siyasetin gerilimi içinde ele alınmıştır: Haya- 
ta dönüşmek için kendini bastıran bir sanat ve 
hiç siyaset yapmama koşuluna dayanarak siya- 
set yapan bir sanat. 376 
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Jacques Rancière 


2000 Jacques Ranciére 


Schiller [Estetik Üzerine] mektuplarında Yunan 
tanrıçasını tasvir eden heykelin özgür bir ge- 
leceği vaat ettiğini söyler, çünkü tanrıça “başı- 
boş” ve “kendi kendine yeter”dir. Bu özgürlük 
vaadi, bizim bilgimizden ve arzularımızdan ayrı 
durmasında, erişilemez olmasında yatar. ... Ama 
heykel bu özgürlüğü, “bağımsızlığı” ya da “ka- 
yıtsızlığı”, başka bir özgürlüğü ve kayıtsızlığı da 
barındırdığı için vaat eder: Onu yaratan Yunan- 
ların özgürlüğünü. Bu özgürlük ilkinin karşıtı- 
dır. Birbirinden ayrı, farklı hayat formlarına da- 
gilmamis bir yaşamın özgürlüğüdür bu; sanatı 
dinle, siyasetle, etikle aynı şey ... olarak yaşayan 
bir halkın özgürlüğü. Dolayısıyla sanat eserinin 
ayrılığı, kendi tersini, yani sanatı ayrı bir pratik 
ve deneyim alanı olarak kabul etmeyen bir ha- 
.yatı vaat eder. 377 


2000 Jacques Ranciğre 


Genç Marx, çalışmayı insan türünün evren- 
sel özelliği konumuna getirdiyse, bunu ken- 
disinden önceki Alman idealizminin estetik 
programı sayesinde yapabilmişti: yani düşünce- 
nin, toplumun duyusal deneyimine dönüştürül- 
mesi anlamında sanat fikri sayesinde. Üstelik, 
1920'lerdeki “avangard”ların düşünce ve uygu- 
lamalarinin temelini de bu fikir olusturur: ay- 
rı bir etkinlik olarak sanatı ortadan kaldırmak, 
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onu yeniden işe koşmak, yani onu hayata geri 
döndürmek ve içerdiği çalışma etkinliğine, has 
anlamını yeniden kazandırmak. 376 


2000 Jacques Ranclére 


Sayet avangard kavraminin, estetik sanat reji- 
minde herhangi bir anlami varsa, bu, hayattan 
kopuk sanatsal yenilikler icat etmesinde degil, 
gelecekteki bir hayatin duyulur formlarini ve 
maddi yapılarını icat etmesinde yatar. 379 


2000 Jacques Ranclére 
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İnsan türünde hâlâ açığa çıkmayı bekleyen in- 
sanlığı somut olarak gerçekleştirmeye adanmış 
zaman olarak tasavvur edilen modernlik fik- 
ri, [estetik devrim fikri] üzerinde inşa edilmis- 
tir. Bu açıdan diyebiliriz ki “estetik devrim” ye- 
ni bir siyasi devrim fikri doğurmuştur: hâlâ bir 
fikir olarak var olan ortak bir insanlığın somut 
biçimde gerçekleştirilmesi. Schiller'in “estetik 
hal” düşüncesi böylece Alman romantizminin 
“estetik programı”na dönüşür; Hegel, Hölder- 
lin ve Schelling'in taslak metinlerinde özetlenen 
programdır bu: kayıtsız şartsız özgürlüğün ve 
saf düşüncenin, ortak hayat ve inanç formların- 
da somut biçimde gerçekleştirilmesi. 380 


2000 Jacques Ranclére 


Estetik rejim, sanatı özerk bir hayat formu ha- 
line getiriyor. Böylece hem sanatın hayat kar- 
şısında özerkliğini hem de hayat sürecinin bir 
noktasıyla olan özdeşliğini ortaya koyuyor. 381 


2000 Jacques Ranclére 


Estetik sanat rejimi ... yeni hayat formları yara- 
turken, sanatın eskiden ne olduğuna ve ne olması 
gerektiğine dair bir fikirle yola çıkar. Fütüristler 
veya konstrüktivistler sanatın sonunu ilan edip, 
sanat pratiklerini ortak hayatın ... pratikleriy- 
le özdeşleştirdiklerinde, sanatın sonundan ka- 
sıtları, sanatın toplum hayatıyla bir olmasıydı. 
... Reklamcıların önerdiği bir devrim filan degil- 
di, sadece kelimeler, imgeler ve metalar arasın- 
da yaşamanın yeni bir tarzıydı. 382 


2000 Jacques Ranclére 


Estetik rejim, sanatın mutlak tikelliğini öne sü- 
rer ve aynı zamanda bu tikelliğin belirlenebile- 
ceği her türlü pragmatik ölçütü yok eder. Ay- 
nı anda hem sanatın özerkliğini kurar, hem de 
sanatın formlarının hayatın kendine biçim ver- 
mekte kullandığı formlarla özdeşliğini. 383 
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2000 Jacques Ranclére 


246 


Soyut diye yanlis adlandirilan ve sózümona 
kendine has mecrasina geri dóndürülen resim 
türü, yeni yapıları mesken tutan, etrafı fark- 
lı nesnelerle çevrilmiş olan yeni bir insana dair 
genel görüşlerin parçasıdır. Bu resmin düzlüğü, 
sayfaların, afişlerin ve dokumaların düzlüğüyle 
bağlantılıdır. Bir arayüzün düzlüğüdür bu. Da- 
hası, bu resmin temsil-karşıtı “saflığı”, saf sanat 
ile dekoratif sanatın iç içe geçtiği ve ona siyasi 
bir anlam veren bir bağlama nakşolmuştur. Bu 
bağlam, Maleviç'in hem Siyah Kare'yi boyama- 
sını hem de “yeni hayat formları”na methiyeler 
düzmesini sağlayan ateşli devrim ortamı değil- 
dir. Devrimci sanatçılarla siyaseti bir anlığına 
buluşturan, yeni insana dair teatral bir ideal de 
söz konusu değildir. Figüratif temsili lağveden 
sanatçı ile yeni bir hayat formu yaratan dev- 
rimciyi birbirine bağlayan bu “yenilik”, başlan- 
gıçta farklı “mecralar” arasındaki arayüzde olu- 
şur: şiir ile tipografisi veya ilüstrasyonları ara- 
sında, tiyatro ile sahne veya afiş tasarımları ara- 
sında, dekoratif nesneler ile şiir arasında kuru- 
lan bağlantılarda. Bu arayüz, temsil mantığında 
içkin olan ikili siyaseti ortadan kaldırdığı için 
politiktir. Temsil mantığı, bir yandan sanatsal 
taklitlerin dünyasını hayati meselelerin ve siya- 
si-toplumsal ihtişamın dünyasından ayırıyordu. 
Diğer yandan, içerdiği hiyerarşik düzenleme — 
özellikle de yaşayan söz/eylemin tasvir edilmiş 


2000 


2000 


imgelere olan üstünlüğü— sosyopolitik düzenle 
bir analoji oluşturuyordu. Roman sayfasının ti- 
yatro sahnesi karşısında zafer kazanmasıyla, im- 
ge ve göstergelerin resim ya da tipografide ... iç 
içe geçmesiyle, zanaatkârın sanatının büyük sa- 
nat mertebesine taşınmasıyla ve sanatı her in- 
sanın hayatının ayrılmaz parçası haline getirme 
yönündeki yeni iddiayla birlikte, ... duyusal de- 
neyim düzeni tümüyle altüst oldu. 384 


Jacques Ranciére 


Sanatın özgül bir varlık alanı kazandığı günden, 
yani 19. yüzyılın başından itibaren, bu alanın 
ürünleri ticaretin ve metanın sıradanlığının dam- 
gasını taşıdı. Ama tam da aynı sırada, metalar da 
sanatın alanına girmeye başladı; kendi güçleri- 
ni modern hayatın gücüyle ve güzelliğiyle özdeş- 
leştirebildiler. ... Sürrealist şiir, ya da Benjamin'in 
alegori, Brecht'in epik tiyatro kuramları, bu sınır 
aşma pratiği üzerine kuruludur. 385 


Libero Andreotti 


[Sitüasyonist] grubun 1957 yılında kurulması- 
na öncülük eden üç kilit figürün, yani Guy De- 
bord, İtalyan çevre sanatçısı Giuseppe Galli- 
zio ve Hollandalı ressam Constant Nieuwen- 
huys'in faaliyetlerindeki oyun unsuru üzerinde 
durmak istiyorum. Geleceğin kenti için tasarla- 
dıkları Yeni Babil adlı model, grubun temelleri- 
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ni oluşturan birleşik şehircilik ilkelerini olan- 
ca canlılığıyla ifade ediyordu. Onlar ... Huizin- 
ga'nın oyun kuramını radikalleştirerek devrim- 
ci bir etiğe dönüştürdüler: oyun ile ciddiyet, sa- 
nat ile gündelik hayat arasındaki her türlü ayrı- 
mı fiilen ortadan kaldıran bir etik. 386 


2000 Sven Spieker 


Daniel Buren, Michael Asher, Christian Boltans- 
ki, Ilya Kabakov ve diğerleri gibi, Libera, Haac- 
ke ve Wodiczko da sanat kurumunun eleştirisi- 
ne vakfederler kendilerini — 20. yüzyılın başla- 
rında Avrupa'daki avangard hareketlerin başlat- 
tığı bir eleştiridir bu. Pop Art ve yeni gerçekçi- 
likle bağı olan selefleri gibi, bu üç sanatçı da ta- 
rihsel avangardın temel arzusu olan sanat kuru- 
munu toptan yıkma ve sanatı hayatla birleştir- 
me hedefinden vazgeçerler, çünkü bizzat avan- 
gardın kurumsallaştığı anlaşılınca başarısızlığa 
uğramıştır bu hedef. 387 


2000 Marlo Pernlola 
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Bugün sanata yaklaşımımıza, sadece kamuoyu- 
nun çoğunluğunu değil meslekten pek çok ki- 
şiyi de etkileyen büyük bir safdillik hâkim. Bu 
safdillik, ilk bakışta zıt gibi görünen iki görüş- 
te kendini gösteriyor: İlk görüş, sanatta aslolan 
eserlerdir diyor; ikinci görüş ise, tersine, sanata 
iletişimin özelliklerini atfediyor. 


ilk görüş, sanatı eserlerle ózdeslestiriyor: Ese- 
rin, kültürel, sembolik veya salt ekonomik bir 
değerle donanmış, özerk ve bağımsız bir varlık 
olduğunu varsayıyor. ... İkinci görüş ise bunun 
tersi ama tamamlayıcısı ve bugün aynı güçle 
varlığını koruyor: Sanatı hayatın içinde tama- 
men eritiyor, onu kitle iletişiminin, enformas- 
yon ve modanın araçlarıyla yarışa sokuyor. So- 
nuçta sanat her türlü özgüllüğünü kaybediyor, 
ilettiği mesaj reklamlarınkinden ayırt edilmez 
hale geliyor — pazarladığı ürünün kendisi olma- 
sı sayılmazsa. 388 


2000 Marlo Pernlola 


Şayet aptallığın esası, hayatın işlevselliği karşı- 
sında belli bir yetersizliğe dayanıyorsa, Musil'e 
göre aptalca davranmanın sanatla neredeyse zo- 
runlu bir bağlantısı vardır. Ne de olsa, sadece 
tek tek bireylerin zaman zaman sergilediği ap- 
tallığın yanı sıra, bir de toplumun bünyesinde- 
ki genel aptallık vardır ki, sanatçı-budala, top- 
lumsal aptallığın bir yorumcusu olması nede- 
niyle, mevcut toplumun gerçek organik sanat- 


çısıdır. 389 


2000 Marlo Pernlola 


Kaba gerçekçiliğe meyleden sanatsal eğilimin 
kökleri 19. yüzyıla dayanıyor gibi görünmekte- 
dir. ... Dilthey'a göre natüralizm gerçekliği do- 
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2000 


2000 
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laysız bir tarzda kavramaktadir. ... Ona göre na- 
türalizm, Avrupa'da Rönesans döneminde baş- 
layan sanat ve hayat tasavvurunun sonuna işa- 
ret eder. Gerçekliği yeniden üretme poetikası- 
na içkin ampirik olgusallığı kabul eden natü- 
ralizm, Avrupa felsefe ve sanat mirasının tas- 
fiyesini temsil eder. Yıllar sonra filozof György 
Lukâcs da kendi estetiğinde natüralizmi eleşti- 
recek, ona aynı özellikleri atfedecekti: sanatla 
hayatı birbirine karıştırma, gerçekliği dogmatik 
biçimde yansıtma, var olanı meşrulaştırma. 390 


Marlo Perniola 


[George] Dickie, bir kurumsal sanat kuramı ge- 
listirmistir: Buna göre, bir sanat eseri, kurum- 
lar adına çalışan birkaç insanın takdirine ve be- 
genisine aday olmaya sunulan bir üründür. Do- 
layısıyla, sanatın özünden bahsedilemez, veya 
gündelik hayattan farklı, özel bir estetik algı di- 
ye bir şey yoktur. 391 


Marlo Perniola 


Unutmayalım ki sanatın ve felsefenin günü- 
müzdeki durumu, klasizmin sona ermesinin ve 
metafiziğin çöküşünün sonucudur. Bu, Nietzs- 
che'nin “Tanrı'nın ölümü” dediği olayla bağlan- 
tilidir: yani insanın korkuyu yenmek için, bire- 
yin ve toplumun hayatına bir nebze kesinlik ka- 
zandırmak için geliştirdiği her türlü estetik, ma- 


nevi ve bilişsel kesinliğin çökmesi. Nietzsche bu 
durumu nihilizmin temel dayanağı olarak görü- 


yordu. 392 


2000 Biliy Ghildish ve Charles Thomson 


2001 


Ruhani sanatın periler diyarıyla alakası yoktur; 
hayatın sert dokusunu yakalamaktır derdi. Göl- 
geleri muhatap alıp vahşi köpeklerle yarenlik 
etmektir. Ruhanilik, hayattaki her şeyin daha 
yüce bir amacı olduğunu bilmektir. 393 


Svetlana Boym 


Tarihe dair bir duygu olarak nostalji, roman- 
tizm zamanında ve onunla aynı dönemde doğan 
kitle kültürüyle birlikte ortaya çıkmıştır. Salon 
kültürünü, kayıp gençliğin, kayıp baharların, 
kayıp dansların ve kayıp fırsatların yâd edildi- 
gi ayinlere dönüştüren, 19. yüzyıl başındaki ha- 
fıza canlanmasıyla birlikte başlar bu duygu. Ha- 
tıra defteri sanatının yetkinleşmesiyle; bir kadı- 
nın hatıra defterinin sayfalarına şiirler yazma, 
resimler çizme, kurutulmuş çiçekler bırakma 
gibi âdetlerle birlikte, her gönül macerası adeta 
bir memento mori haline gelir. Gelgelelim, Salon 
kültürünün hatıralarla sarılıp sarmalanmasın- 
da, oyuncu, dinamik, etkileşimli bir şeyler var- 
dir; gündelik hayatı, başyapıt mertebesinde ol- 
masa da sanat eserine çeviren bir toplumsal te- 
atralliğin parçasıdır bu. 394 
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2001 


2001 


2001 


Svetlana Boym 


[Kabakov'un] enstalasyonları bir ütopya nostal- 
jisini açığa çıkarırken, ütopyayı —hayatta değil 
sanattaki— kökenine geri döndürür. Kabakov 
modern ütopyanın kökenlerine gider ve birbi- 
gündelik olanı bir tür kolektif peri masalıyla aş- 
mak, en yaşanmaz harabelerde yaşayarak hayat- 
ta kalmak ve anıları korumak. 395 


Alyce Mahon 


Sürrealist sergi, bireyin deneyimleyeceği bir 
sahne ve yeni bir gerçekliğin önceden canlandı- 
rılacağı bir mekân olarak, sürrealistlere sanatın 
hayatı değiştirme gücü ile kolektif estetik de- 
neyimin gücünü gösterme olanağını tanıdı. 396 


Alyce Mahon 


Sürrealistler sergilerinde modern hayatin, sana- 
un, bilimin ve edebiyatin teatral bir mizansen 
içinde birbirine geçtiği sürrealist bir çevre sun- 
mayı amaçladılar. 397 


2002 Jacques Ranclére 
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Heykelin “özgür gönünüm”ü, sanat olsun diye 
tasarlanmamış şeyin görünümüdür. Bu, sanatın 
sanat olmadığı bir hayattaki bir hayat formu- 


nun görünümü olduğu anlamına gelir. O zaman 
görülür ki, Yunan heykelinin “bağımsızlığı”, sa- 
nat ile hayatın, sanat ile siyasetin, hayat ile si- 
yasetin birbirlerinden ayrılmadığı, farklı eylem 
dünyalarına bölünmediği kolektif bir yaşamın 
“kendine yeterliliği”dir. Yunan halkının haya- 
tının özerkliği, heykelin bağımsızlığında ifade 
bulur. ... [Schiller önce] özerkliği, estetik dene- 
yim nesnesinin “erişilemezliği”ne bağlar; daha 
sonra bunun, sanatın ayrı bir varlığının olmadı- 
ğı bir hayatın özerkliği olduğu görülür: sanatın 
ürünlerinin bizzat hayatın ifadeleri haline geldi- 
ği bir hayatın. 398 


2002 Jacques Ranciğre 


Schiller, İnsanın Estetik Eğitimi üzerine Mektup- 
lar adlı eserinde, on beşinci mektubun sonun- 
da, bir paradokstan söz eder, bir de vaatte bu- 
lunur: “İnsan yalnızca oyun oynarken tam ma- 
nasıyla insandır” diyerek, bu paradoksun, “gü- 
zelin sanatının ve ondan da zor olan yaşama sa- 
natının üzerine kurulacağı bütün bir yapıyı” ta- 
şıyabileceğini öne sürer. Başka türlü söyleyecek 
olursak: Hem yeni bir sanat dünyası, hem de bi- 
reyler ve toplum için yeni bir hayat vaat eden 
özgül bir duyusal deneyim —yani estetik— var- 
dır. Bu iddia ve vaadi çeşitli şekillerde ele ala- 
biliriz. Diyebiliriz ki örneğin, bu iddia ve va- 
at, “estetik yanılsama”yı sadece estetik yargının 
sınıfsal tahakkümle şekillendiği gerçeğini giz- 
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lemeye yarayan bir araç olarak tanımlamakta- 
dır. Ama bence bu pek verimli bir yaklaşım de- 
gildir. Diğer taraftan diyebiliriz ki, iddia da va- 
at de fazlasıyla doğrudur: Toplumu sanat eseri- 
ne dönüştürme çabasındaki totaliter girişimler 
kadar, liberal toplumun estetize edilmiş günde- 
lik hayatında ve ticari gösterilerinde de, bahse- 
dilen “yaşama sanatı”nın ve “oyun”un gerçekli- 
ğini yaşadık. Biraz karikatürize gibi görünebilir 
ama, bu yaklaşım bana daha uygun geliyor. Me- 
sele şu: Ne bu iddia ne de vaat boş çıkmıştır. Za- 
ten burada söz konusu olan, bir düşünürün “et- 
kisi” değil, bir tasavvurun ne kadar etkin oldu- 
gudur — deneyim biçimlerimiz arasındaki sınır- 
ları yeniden çizen bir tasavvurdur bu. 399 


2002 Jacques Ranclere 
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Özgül bir deneyimin adı olarak “estetik” kavra- 
mı, nasıl olup da, hem saf bir sanat dünyası fik- 
rine hem de sanatın kendini hayatın içinde yok 
etmesi fikrine götürebilir? Hem avangard radi- 
kalizm geleneğine hem de gündelik hayatın es- 
tetize edilmesine yol açar? Aslında bütün sorun 
buradaki küçük bir bağlaçtan kaynaklanıyor. 
Schiller, estetik deneyimin, hem güzelin sanatı- 
nın hem de yaşama sanatının üzerine kurulaca- 
ğı yapıyı taşıyacağını söyler. “Estetiğin siyaseti” 
denen sorun —başka bir deyişle sanatın estetik 
rejimi sorunu— bu küçük bağlaçta düğümlen- 
mektedir. Estetik deneyim, ancak bu hem... hem 


de'nin deneyimi olabiliyorsa etkilidir. Bu iddia, 
sanatın özerkliğini, “hayatı değiştirme” ümidi- 
ne bağlayarak temellendirir. Şayet, safiyane bir 
şekilde, sanatın güzelliklerinin her türlü siya- 
setten koparılması gerektiğini, veya bilgiç bir 
edayla sanatın sözümona özerkliğinin tahakkü- 
me bağımlılığını gizlediğini söyleyebilsek, işler 
çok daha kolay olurdu. Halbuki durum bu de- 
gil: Schiller, hem sanatın hem de hayatın da- 
yandığı yapıyı “oyun güdüsünün” —Spieltrieb— 
yeniden inşa edeceğini söyler. 400 


2002 Jacques Ranclére 


Estetiğin kókenindeki çelişki, sanat ile siyaset, 
yüksek sanat ile popüler sanat, veya sanat ile 
hayatın estetize edilmesi arasındaki çelişki de- 
ğildir. Bu karşıtlıkların tümü, çok daha temel 
bir çelişkinin unsurları ve yorumlarıdır. Sana- 
tın estetik rejiminde, sanat ancak sanattan baş- 
ka bir şey olduğu ölçüde sanattır. Her zaman 
“estetize edilmiş”, yani bir “hayat formu” ola- 
rak ortaya konmuştur. Sanatın estetik rejiminin 
kilit formülü, sanatın özerk bir hayat formu ol- 
masında yatar. Ancak bu formül iki türlü oku- 
nabilir: ya özerkliğe hayatın üzerinde bir vurgu 
yaparsınız, ya da hayat özerkliğin üzerindedir; 
ve bu iki yorum birbirinin karşısına konabilece- 
gi gibi, birbiriyle kesişir de. 

Bu tür karşıtlıklar ya da kesişmeler, üç büyük 
senaryo arasındaki etkileşimler olarak okuna- 
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bilir. Birincisi, sanat hayata dönüşebilir. Ikin- 
cisi, hayat sanata dönüşebilir. Üçüncüsü, sanat 
ile hayat, sahip oldukları nitelikleri birbirleriyle 
değiş tokuş edebilir. 401 


2002 Jacques Ranclére 
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Fransız sanat tarihçisi Elie Faure'nin bir kita- 
bının (Formların Ruhu) başlığı, “hayatın sana- 
ta dönüşmesi” veya “sanatın hayatı” senaryo- 
sunun da başlığı olabilir: hayatın sanat hali- 
ne geldiği bir dizi formun gelişimi olarak sa- 
natın hayatı. Müzenin amacı da budur aslında; 
müze, bir bina ve kurum olarak değil, “sanatın 
hayatı”nı görünür ve anlaşılır kılma tarzı ola- 
rak tasarlanmıştır. 1800'ler civarında doğmaya 
başlayan bu tür müzelerin keskin tartışmalara 
yol açtığı biliniyor. Müze karşıtları o zamanlar 
sanat eserlerinin bulundukları yerlerden, onla- 
rı doğuran maddi ve manevi topraklardan ko- 
parılmamaları gerektiğini savunuyorlardı. Ay- 
nı tartışma bugün de zaman zaman alevleniyor: 
Sanatın hayat bulduğu yerlerden koparıldığı, 
ölü ikonların izlenmesine hasredilmiş mozole- 
lere benzetiliyor müze. Karşı cephedekilere gö- 
re ise müzeler, izleyicilerin sanatın kültürelleş- 
tirilme ve tarihselleştirilme süreciyle dikkatle- 
ri dağılmadan sanat eseriyle karşılaşabilecekleri 
boş yüzeyler olmalı. 

Bu görüşlerin ikisi de bana göre yanlış. Hayat 
ile mozole arasında, boş yüzey ile tarihselleş- 


tirilmiş ürün arasında bir karşıtlık söz konusu 


değil. 402 


2002 Jacques Ranclére 


Sanat, kendisine açık olmayan bir düşünceyi ona 
direnen bir maddeyle ifade ettiği sürece yaşar. Sa- 
nattan başka bir şey olduğu, yani bir inanç veya 
bir hayat tarzı olduğu müddetçe yaşar. 403 


2002 Jacques Ranclére 


Estetik sanat rejiminde sanat formlarinin ve es- 
tetiğin politikasının tüm tarihi, iki formülün ça- 
tışması olarak kurgulanabilir: yeni bir hayatın 
yeni bir sanata ihtiyacı vardır; yeni hayatın sa- 
nata ihtiyacı yoktur. 404 


2002 Jacques Ranclére 


Kültür elestirisi, romantik siirin epistemolo- 
jik yüzü olarak, sanatın göstergeleri ile hayatın 
göstergelerini değiş tokuş etme biçiminin ussal- 
laştırılması olarak görülebilir. 405 


2002 Hal Foster 


Modernizmin en temel örneği olan, Art Nouve- 
au'nun, Bauhaus'un ve daha birçok hareketin 
değişik yollarla üstlendiği, sanat ile hayatı yeni- 
den birleştirme yönündeki kadim proje nihaye- 
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tinde hayata geçirilmiştir — ama, avangardın öz- 
gürleştirici emelleri doğrultusunda değil, kültür 
endüstrisinin amansız buyrukları doğrultusun- 
da. İşte sanat ile hayatın çarpık uzlaşmasının 
günümüzdeki en temel formu, tasarımdır. 406 


2002 Grell Marcus 
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Üyelerinin sayısı iki elin parmağını geçmese de 
Letrist Enternasyonal gibi iddialı bir isimle anı- 
lan hareketin amacı, gündelik hayatı modern 
sanatın keşfettiği ve olumladığı arzulara göre 
yeniden şekillendirmekti. Debord 1967'de Gös- 
teri Toplumu kitabında şöyle diyordu: Dada, sa- 
natı reddedip “gündelik hayatın iyileştirilmesi- 
ne adanmış bir laboratuvar” olan Cabaret Volta- 
ire'de, “sanatı gerçekleştirmeksizin ortadan kal- 
dırmayı” istiyordu. Sürrealizm ise ona göre “sa- 
natı ortadan kaldırmaksızın gerçekleştirmeyi” 
istiyordu. Başka deyişle, dada, sanatın hayat- 
tan üstün olduğu iddiasını ortadan kaldırmayı 
ve sanatı ölülere terk etmeyi istiyordu. Sürrea- 
lizm, insanı sanat yaratmaya sevk eden güdüle- 
ri hayatın yeniden yaratılmasına dönüştürme- 
yi, ama aynı zamanda sanat eserlerinin üretimi- 
ni sürdürmeyi istiyordu. Bu nedenle sürrealizm, 
sonunda, kuvvetten düşmüş, galeriye bağımlı 
sanat hareketleri arasındaki yerini aldı — bu, da- 
da'nın neredeyse tamamen göz ardı edilmek pa- 
hasına kurtulduğu bir akıbetti. Letrist Enternas- 
yonal ise, sanatın bir yandan ayrı, özel bir faali- 


yet olarak ortadan kalkması, bir yandan da ha- 
yata dönüştürülmesi gerektiği inancındaydı. 
‘Icererek aşma' fikrinin anlamı buydu, kendile- 
rini tamamen şehrin çekimine kaptırmalarının 
sebebi de buydu. Letrist Enternasyonal bu yüz- 
den sanat olarak sanata saldırıyordu. Debord, 
görüntüsüz bir film yaptı; Danimarkalı ressam 
Asger Jorn'la birlikte “tamamen önceden imal 
edilmiş malzemeden oluşan”, sayfalardaki yazı- 
ların her yöne gittiği ve cümleler arasında son- 
suz bağlantılar kurulabilecek” bir kitap yazdı. 
“Okunması” imkânsız bir kitaptı bu, kapağı da 
zımparadan yapılmıştı, bir kitaplığa yerleştiril- 
diğinde diğer kitapları aşındıracaktı. 407 


2002 Greil Marcus 


1871 Paris Komünü sırasında işçiler, daha ön- 
ce sadece filozoflara mahsus olan meseleleri tar- 
tışıyorlardı — bu da, felsefenin günlük hayatta 
gerçekleştirilebileceğini düşündürüyordu. 20. 
yüzyılda, ... aynı mantık, tıpkı sanatçıların ke- 
limelerden, boyadan veya taştan bir hayat çeşit- 
lemesi inşa etmeleri gibi, insanların da arzudan 
kendi hayatlarını inşa etmeye başlayabilecekle- 
ri anlamına geliyordu. 408 


2002 Randy Martin 


Riskin sanattan hayata sıçraması, kesinlikle sa- 
natçılar eliyle olmamıştır. Bilakis, iş hayatında- 
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ki risk modelinin gündelik hayata yayılması, fi- 
nans havarilerinin işidir. İş modelinin her türlü 
insan faaliyeti için en iyi model olduğu yönün- 
deki kabul, özelleştirmeye duyulan neoliberal 
inancı gösterir. 409 


2003 Arthur C. Danto 


Günümüz górsel sanatinda artik her sey müm- 
kün. Ama bu kökten açıklığın bir sonucu da, 
sanat eserinin artık hayatın herhangi bir parça- 
sı gibi olması ve bazı yaptırımlardan eskisi gibi 
muaf tutulamamasıdır. 410 


2003 Arthur C. Danto 


260 


Cage, müzik ile gürültü ayrımını asma çabasıy- 
la tanınır — Fluxus için bu, “sanatla hayat ara- 
sındaki boşluğu kapatma” hedefidir. O çok has- 
sas yıllarda, özellikle New York ve çevresinde, 
günlük hayatta yaşanan aleladelikler, sanatsal 
bilinçte bir tür dönüşüm yarattı. ... Sanat eseri- 
ni sıradan nesne ve olaylardan ayrı tutmayı ge- 
rektirecek hiçbir şey olmadığını anlamak ben- 
ce felsefi açıdan çok heyecan vericiydi: Dans- 
ta, hareketsizce oturmaktan daha dikkate değer 
bir şey olmayabileceğini, insanın işittiği her şe- 
yin, sessizliğin bile, müzik olabileceğini idrak 


etmek... 411 


2003 Hans Belting 


Yeni bir hayata önayak olması ümit edilen ye- 
ni sanat, muhaliflerini ürkütürken, sanatın vaat 
ettiği ütopyalar gerçekleşmediği için taraftarla- 
rının hevesini kırdı. Derken, yeni bir toplumun 
simgeleri olarak sunulan mimarlık ile tasarım, 
insanları da değiştireceği umuduyla, çevreyi de- 
giştirmekle görevlendirildi. 412 


2003 Hans Belting 


2003 


Savaşın hemen ertesinde modernizm kendini 
yine “sanat” ile “hayat” arasındaki eski bölün- 
müşlük içinde buldu. Ancak bu kez, savaş ön- 
cesindeki modernist tutumun aksine, sanat adı- 
na ve tasarım ile mimarlık lehine “hayat”ın de- 
netimini ele geçirme amacı söz konusu değildi. 
ABD'nin elinin ulaşmadığı Avrupa'da bile sanat- 
çılar, artık özerk ya da Jean Dubuffet'nin deyi- 
miyle) “kültürel sanat”ı “hayat”a teslim etmek 
ve kitle iletişim araçlarının peşinden gitmek is- 
tiyorlardı. “Yüksek” ve “düşük” kültür tartışma- 
sı, kısa bir süre sonra, gündelik dünyayla etkile- 
şim içindeki sanatın yönünü belirleyecekti. 413 


İster çöp kutusundan ister resim kataloğundan 
alınmış olsun, bulunmuş nesneler, sanatçıların 
söylem çerçevelerine girmeye zorlandı; metne 
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değil görselliğe dayanan bir söylemdi bu: sanat 
ve hayat üzerine görsel bir inceleme. Bu söylem, 
dünya algısını hem sanatçının hem de izleyici- 
nin paylaştığı kültürel bir çerçeveye oturtmak- 
taydı. Fakat şurası açıktı ki bu, “sanat tarihi” di- 
ye adlandırılan çerçeve değildi artık. 414 


2003 Hans Belting 


Son dönemin modernizminde avangard, tehli- 
keli bir devrim hamlesi içerdiği halde, ya da tam 
da böyle olduğu için, insanlar tarafından kabul 
görmeye başladı. Ancak bu yüzden, ona gerek- 
li olan muhaliflerini de yitirmiş oldu. Sanatı ha- 
yat üzerinde söz sahibi kılma arzusu, sanatın, 
tıpkı sporda olduğu gibi, izleyicilerin ulaşılacak 
son dünya rekorunu alkışlamayı beklediği sanat 
ortamına hapsolmasıyla sonuçlandı. 415 


Sanattaki tarzlar, düşünce tarzlarıyla ya da ha- 
yat tarzlarıyla aynı kefeye konulunca, sanatın 
tarihsel formunun incelenmesi, tarihte olup bi- 
ten her şeyi açıklayan bir analiz mertebesine 
yükseltildi. 416 


Gerçekliğin tanımı konusunda sanatçılar reka- 
bete girince, çelişkili görüşleri üzerinde birbir- 
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lerini tavize zorladılar. Bu da sanatçılar arasın- 
da nihai bir hakikat konusundaki arzuyu besle- 
di. Bu hakikat, yeni bir gerçeklik tanımında ya- 
tıyordu. 20. yüzyılın başında “stil”, yeni bir top- 
lum modelini hazırlamak üzere devreye soku- 
lunca, büyük bir ütopya halini aldı: Nihai ve ev- 
rensel bir otoriteye sahip olan “stil”di, bütün te- 
matik ve resimsel karmaşaya son vereceği umu- 
luyordu. 

Ne var ki bu yeni “stilin” ifadesi seçilen “soyut 
sanat”, aslında yalnızca bu yolda verilmiş kısa 
bir molaydı, sonunda “sanat ile hayat”ı birleş- 
tirme tasarısı, ya “hayat”a ya da kendi yanılsa- 
malarına yenik düştü. 417 


2003 Jean Baudrillard 


Eğer, kimilerinin önerdiği gibi, sanatın görevi 
hayatı sanattan daha ilginç kılmaksa, o zaman 
bu yanılsamayı bir kenara bırakmalıyız. Öyle bir 
izlenim ediniyoruz ki, bugün büyük bölümüy- 
le sanat, sanki imgenin ve imgelemin kaybı için 
yas tutuyor. Aslında bu yas, tarihinin ve rölik- 
lerinin geri dönüşümü sayesinde ölümüne kat- 
landığı anlaşılan sanat ortamının genel bir me- 
lankoliye saplanmasına yol açıyor. 418 


2003 Jacques Ranclére 


Saf sanatın iki sureti -imgesiz sanat ve sanatın 
hayat-olusu (sanat-olmayan olusu)- 1910'lu ve 
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1920'li yıllarda ortak bir amaç çerçevesinde ke- 
sişti: eylem ile formun dolaysız birliği. Sembo- 
list ve süprematist sanatçılar, saf sanat olan bir 
sanatın formları ile sanatın özgüllüğünü or- 
tadan kaldıran yeni bir hayatın formlarını öz- 
deşleştirmede, sanata kara çalan fütürist veya 
konstrüktivistlerle birleştiler. 419 


2003 Jacques Ranclére 


Rodçenko, uçak imalatçısı Dobrolet şirketi için 
yaptığı afişlerde, stilize edilmiş uçak formu ile 
markanın yazıldığı harfleri homojen birtakım 
geometrik biçimlerde birleştirir. Fakat bu grafik 
homojenlik, aynı zamanda, süprematist resimle- 
ri oluşturan formlar ile Dobrolet uçaklarının ve 
yeni toplumun dinamizmini simgeleyen formlar 
arasındaki homojenliktir. Soyut resimleri yapan 
da, araçsal afişleri tasarlayan da aynı sanatçıdır; 
her iki durumda da, yeni hayat formları inşa et- 
mek için aynı şekilde çalışır. ... Bu örneklerde, 
sanatın saflığı ile, formlarının hayatın formlarıy- 
la birleşmesi, el ele gitmektedir. 420 


2003 Jacques Ranclére 
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Bir Maleviç'i, bir Schónbergi veya bir Mondri- 
an'ı anlamak için, onların “saf” sanatının, bi- 
reysel veya kolektif bir hayat mekânı kurmakla, 
cemaat ütopyalarıyla, yeni tinsellik biçimleriy- 
le vs. iç içe olduğunu hatırlamanız şarttır. 421 


2003 Jacques Ranclére 


Sanat olanlar ile sanat olmayanlar arasindaki si- 
nir aşımları ve konum değişimleri sayesinde, es- 
tetik nesnenin kökten yabancılığı ile gündelik 
hayatın etkin biçimde sanata katılması birle- 
şerek sanatta bir mikropolitika oluşturmuştur. 
Böylece, hayata dönüşen sanat ile direngen bir 
form olarak sanat şeklindeki iki karşıt paradig- 
ma arasında “üçüncü bir yol” tesis edilebilmiş- 
tir. ... Eleştirel sanatın günümüzdeki dönüşüm- 
lerini ve çelişkilerini de bu sürece bakarak an- 
layabiliriz. Şayet çağdaş sanatla ilgili politik bir 
sorun varsa, bunu modern/postmodern karşıtlı- 
ginin dar penceresinden göremeyiz. Bahsettiği- 
miz “üçüncü politika”yı, sanatın dünyası ile sa- 
nat olmayanın dünyası arasındaki etkileşimler- 
den ve kaymalardan oluşan bir oyuna dayalı bu 
politikayı etkileyen değişimleri incelememiz ge- 


rekir. 422 


2004 Jacques Rancière 


Siyaset, dünyanin hali pür melalini gôsteren “es- 
tetik” aydınlanmadan sonra gelen bir eylem ala- 
nı değildir. Siyasetin kendine ait bir estetiği var- 
dır: Sanatınkilerden farklı, hatta bazen onlara 
karşıt uyuşmazlık sahneleri ve figürleri, uyuş- 
mazlık tezahürleri ve ifadeleri yaratma yolları 
vardır. Öte yandan, estetiğin kendi siyaseti, da- 
ha doğrusu iki karşıt siyaset arasında kendine 
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has gerilimleri vardır: Kendini sanat olarak orta- 
dan kaldırma pahasına hayata dönüşen sanatın 
mantığı ile, açıkça hiç siyaset yapmama koşuluy- 
la siyaset yapan sanatın mantığı arasındaki kar- 
şıtlıktır bu. Dolayısıyla eleştirel sanatın sorunu, 
sanat ile siyaseti uzlaştırma sorunu değildir. 423 


2004 Jacques Ranciére 


266 


Kimileri sanat-hayati, yeni hayatın mobilyaları- 
nı yaratmakla görevlendirirken, kimileri de sa- 
nat ürünlerinin estetize edilmiş metalara dönüş- 
mesini kınıyordu. Başkaları ise, iki büyük estetik 
siyasetinin basit karşıtlığını bulandıran şu ikili 
harekete dikkat çekiyordu: Nasıl sanatın ürün- 
leri durmaksızın metanın alanına geçiyorsa, me- 
ta ve kullanım nesneleri de diğer yöne geçmek- 
ten geri durmuyor; kullanışlılık ve değer alanını 
terk ederek kendi hikâyelerini kendi gövdelerin- 
de taşıyan hiyerogliflere, ya da artık hiçbir proje- 
nin ve hiçbir iradenin altına girmeyen kullanım- 
dan düşmüş dilsiz nesnelere dönüşüyorlardı. ... 
İşte sanat ile sanat-olmayan arasındaki bu sınır 
ihlalleri ve statü alışverişleri sayesinde ... iki kar- 
şıt paradigma olan hayata dönüşmüş sanat ile 
direngen form olarak sanat arasında bir “üçüncü 
yol”, bir sanat mikropolitikası ortaya çıkabildi. 
Eleştirel sanatın performanslarına dayanak oluş- 
turan süreç buydu ve onun çağdaş dönüşümle- 
rini ve ikirciklerini anlamamıza yardım edebile- 
cek olan da yine bu süreçtir. 424 


2004 


2004 


Jacques Ranciğre 


Modernite ve postmodernite biçiminde ilerle- 
yen senaryoda da, “sanat için sanat” ile anga- 
je sanat arasındaki kitabi karşıtlık çerçevesin- 
de olduğu gibi, iki büyük estetik siyaseti ara- 
sındaki kökensel ve kalıcı gerilimin bulundu- 
gunu görmemiz gerek: sanatın hayat-oluş siya- 
seti ve direngen form siyaseti. Birincisi, estetik 
deneyimin formlarını başka bir hayatın formla- 
rıyla özdeşleştirir. Yeni ortak hayat formlarının 
inşa edilmesi suretiyle ... sanatın kendi kendini 
ortadan kaldırmasını sanatın amacı olarak tayin 
eder. Diğeriyse, estetik deneyimin siyasal vaadi- 
ni, bizzat sanatın ayrılığı içinde, sanatın formu- 
nun hayat biçimine dönüşmeye direnci içinde 
muhafaza eder. 425 


Jacques Ranciére 


[...] estetik devrimi “ütopyacı” ve "totaliter" fe- 
lakete indirgemek fazla basit bir yaklaşım olur. 
“Hayat biçimine dönüşmüş sanat” projesi, bir 
ara Sovyet Devrimi'nin konstrüktivist mühen- 
disleri ile fütürist ya da süprematist sanatçıla- 
rının ilan ettikleri sanatın “ortadan kaldırılma- 
sl” programıyla sınırlı değildir. Estetik sanat re- 
jimine göbekten bağlıdır. Bu proje, zanaatın ve 
cemaatin egemen olduğu bir Ortaçağ düşüy- 
le birlikte, Arts and Crafts hareketinin sanatçı- 
larına esin kaynağı olmuştur. Zamanında “sos- 
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yal sanat” sıfatıyla selamlanmış olan Art Deco 
hareketinin sanatçı/zanaatçıları kadar, Werk- 
bund ve Bauhaus mühendisleri ve mimarları ta- 
rafından sürdürülmüştür. Sonradan da, sitüas- 
yonist şehircilerin ütopik projeleri ile Joseph 
Beuys'un “sosyal plastik”inde yeniden çiçeklen- 
miştir. Ama görünüşte devrimci projelerden en 
uzakta duran sembolistlerin kafasında da yer et- 
miştir. Birbirlerinden ne kadar uzak olsalar da, 
“saf” şair Mallarme ile Werkbund mühendisle- 
ri, ... nihayet demokratik biçimcilikten kurtul- 
muş bir cemaatin somut formlarını üretebilecek 
bir sanat fikrini paylaşırlar. 426 


2004 Jacques Ranclére 


Estetik sanat rejimine özgü diğer başlıca "siya- 
set” olan direngen form siyaseti, formun eylem- 
de ortadan kaldırılmasını reddeder. ... [Ancak] 
sanat bir hayat formuna dönüşmemelidir. Ter- 
sine, hayat sanatta form bulur.... Adorno, “sa- 
natın toplumsal işlevi, toplumsal işlevi olmama- 
sıdır” diyecektir. 427 


2004 Donald Kuspit 
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“Andy Warhol'u tanımak istiyorsanız yüzeye 
bakın: resimlerimin, filmlerimin ve benim yüze- 
yime, işte ben buyum. Yüzeydekilerin arkasın- 
da bir şey yok.” Postmodern nihilizmin bu mü- 
kemmel ifadesi, sanatın kendine olan inancını 


neden kaybettiğini açıkça dile getiriyor: Çün- 
kü sanat sahip olduğu duygusal ve varoluşsal 
derinliği kaybetti; bunlara sahip olmak için bir 
neden de görmüyor. Derinlere dalmak istemi- 
yor, hayatın bir derinliği olduğuna inanmıyor; 
inansa bile o derinliğin basıncına dayanamazdı. 
işte bu nedenle, inandırıcı olmak için hayatın 
yüzeysel deneyimlerine dayanan, tehlikelerden 
uzak bir sanat-sonrasina dönüştü. 428 


2004 Donald Kuspit 


Modem sanat gündelik olanı benimseyip onun- 
la alenen özdeşleşince, aslında kendi düşmanını 
bağrına basmış, yani bilfiil intihar etmiştir. En iyi 
ihtimalle Göstermelik Sanattır bu; sanatın adını 
kullanan ama onun aşkın tutkusundan, estetik 
özünden yoksun, kitlesel bir hadisedir. Hatta sa- 
nat kılığına sokulmuş gündelik hayattır. Dolayı- 
sıyla, sanatı gündelik olanla diriltme girişimi, ilk 
bakışta kuşkusuz canlandırıcı gibi görünse de, 
başarısızlığa mahkümdur. Allan Kaprow'un tum- 
turaklı ifadesiyle “sanatla hayatı bulandırmak”, 
aslında her ikisinin de entropik hale geldiğini ka- 
bul etmek demektir. ... Kaprow'a göre sanat ile 
hayat rekabet halindedir. Sanat önceleri hayata 
üstün gelmişse de, moderniteyle birlikte hayat- 
tan daha aşağı bir yere gerilemiştir. Hayat bu ya- 
rışta kesinlikle galip gelmiştir; sanatın hayata ek- 
lenmesi, daha doğrusu onun egemenliğine gir- 
mesi de bundandır. Bu teslimiyetle beraber sanat 
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2004 


2004 


acizleşmiş, kendinden kuşku duymaya başlamış- 
ur. ... Ozaman... “Sanat anlamsizlasmis ve de- 
gersizlesmistir, çünkü sanatın kaynağı ve ölçütü 
hayat olmuştur” diyebilir miyiz? 429 


Postmodern sanatçılar sanatçı karikatürleridir, 
çünkü sanatçıyı kalabalıkların bir parçası, herkes 
gibi yapacağı sıradan bir işi olan, sıradan biri ha- 
line getirmişlerdir. Onlar, ne sanatın ne de haya- 
tın sağlam bir temeli olduğunu iddia eden, insan- 
ları aşina oldukları her şeye yabancılaştıran mo- 
dern sanatçıların yarattığı paniğe yol açmıyorlar. 
Freud'un deyişiyle, kalabalıklara mutsuzlukların- 
dan kaçabilecekleri, kısa bir rahatlama, ucuz bir 
canlanma ânı sunuyorlar. ... [Postmodern sanat- 
çılarla | birlikte sanat, toplumsal açıdan lüzum- 
suz olmaya başlar. Trilling'in dediği gibi, amaç- 
sızca çoğalır. Roland Barthes'ın sözleriyle, “çok- 
tan okunmuş, görülmüş, yapılmış, deneyimlen- 
miş” olanın sakat bir tekrarına dönüşür. 430 


Damien Hirst'ün kısa ömürlü yerlestirmesi,* 
daha doğrusu yerleştirmenin etrafında gelişen 


* 


Yazar burada Hirst'ün, 2001 yılında bir temizlik görevlisi tarafından çöpe atılan 


yerleştirmesinden bahsediyor. Temizlik görevlisi, dolu kül tablaları, yansi boş 
kahve bardakları, boş bira şişeleri ve gazetelerden oluşan yerleştirmeyi, galeride 
verilen bir partiden kalan çer çöp olduğunu düşünerek temizlemiş, Damien 
Hirst ise bu olayı “muhteşem” bulduğunu açıklamıştır — e.n. 
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olaylar, belki de sanat-sonrası dönemi mükem- 
melen tanımlayan eserdir. Kendi tabiriyle "pis- 
liği” temizleyen temizlik görevlisi, katılımcı iz- 
leyicinin dört dörtlük örneğidir, zira esere, sa- 
nat olarak değil, hayattan bir şeymiş gibi tep- 
ki verir; galeri yöneticisinin “özgün bir Dami- 
en Hirst” diye tarif ettiği esere, hiçbir özgün ya- 
nı olmayan, nereden geldiği belirsiz bir çöp yığı- 
nı veya atık muamelesi eder — böylece onun ger- 
çekten de sanat-sonrası bir iş olduğunu, dolayı- 
sıyla hiçbir anlamı ve değeri olmadığını onay- 
lar (parası olsaydı bile, eser için istenen binler- 
ce doları vermeyeceği kesindir). Hirst, çöp ese- 
rinin —ki stüdyosunun çer çöpüdür— çöpe atıl- 
masından heyecan duyar, çünkü eseri hayattan 
bir parça zannedilmiş ve “sanat ile gündelik ha- 
yatın ilişkisini konu aldığı” onaylanmıştır. Ya- 
ni? Yani, gündelik hayat sanattan daha ilginç- 
tir ve sanat, ancak gündelik hayat zannedildi- 
ginde ilginç olur. Bu da, sırf sanat galerisi de- 
nen bir yerde sergilendiği için —sanat olarak ku- 
rumlaştırılma yolunda ilerlediği için— edindiği 
sanat kimliğini kaybetmesi demektir. Temizlik 
görevlisinin gerçek bir sanat eleştirmeni oldu- 
guna şüphe yoktur. 


Aydınlanma ânı, sanatla hayat bulandırıldığın- 
da değil, Hirst'ün temizlik görevlisi gibi gözleri- 
nizi açıp, sanat diye sunulan şeyin yalnızca ha- 
yattan geriye kalmış bir atık olduğunu fark et- 
tiğinizde gerçekleşir. İnsan o anda kötü bir rü- 
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yadan uyanır. Hirst'ün yerleştirmesinde deney- 
sel sanat entropik olmuş, dekadan bir farsa dö- 
nüşmüştür. Temizlik görevlisinin tepkisinin de 
gösterdiği gibi, Hirst'ün happening'i, Kaprow'un 
“happening ile gündelik hayat arasındaki çizgiyi 
mümkün olduğu kadar esnek, hatta belli belir- 
siz tutma” çabasını başarıyla yerine getirmiştir. 
Fakat gerçek şu ki, ikisi arasında esnek ve bel- 
li belirsiz ya da (yüksek sanatta olduğu gibi) sa- 
bit ve belirgin bir çizgi yok, yalnızca öyle oldu- 
guna dair saf bir inanç var. Bu da kolayca sarsı- 
lacak bir inanç: Sanat-sonrası happening'in gün- 
delik bir olaydan farksız olduğunu düşünmek, 
sanat dışı ortamlara sanat katarak gündelik ha- 
yatın özel bir şey olduğu duygusunu verdiğini 
idrak etmek yeter. Sanat-sonrası dönem sanatı, 
bizi gündelik hayatı böyle görmeye teşvik eder; 
sanat-sonrası dünyada elimizde kalan tek hayat 
bu gündelik hayat olduğu için, dediğini yapsak 
iyi olur. 431 


2004 Donald Kuspit 
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Günümüzün sanat-sonrası ortamında, halkın 
sanatı da rahatça yüksek sanat haline gelebili- 
yor. Hatta, maddi nesneler demokrasisinde yük- 
sek sanattan daha da havalı görülüyor. Yalnız- 
ca sanat ile hayat arasındaki çizgi değil, sıradan 
sanat ile yüksek sanat arasındaki çizgi de bula- 
nıklaştı: Kendine estetik bir önem atfetmeyen 
(yalnızca ‘kullanıcı dostu’ olmak isteyen) popü- 


ler sanat ile, yıllar geçtikçe toplumsal anlamını 
ve mekânını yitiren, kendine atfedecek bir şeyi 
kalmayan sanat arasındaki çizgi de bulanıklaşı- 


yor. 432 


2004 Donald Kuspit 


[Postmodern sanatçılar] bir anlamda, yaşamın 
bayağı yönlerine odaklanarak hayatın yapısını 
sökmeye çalışıyorlardı. Bunu yaparken amaçla- 
rı, hayatın yüce yönlerinin varlığını -hatta bun- 
ların olanağını- altüst etmek ve reddetmekti. 
Dolayısıyla eserleri yanlış bir yapısökümdü, zi- 
ra bir tarafı (aşırı) vurgulayıp öteki tarafı orta- 
dan kaldırarak bütünün yapısını tahrif etmişler- 
di: yani, yücenin bayağıda saklı olduğunu, bu 
nedenle de aldatmacadan ibaret olduğunu gös- 
termek suretiyle yüce ile bayağıyı eşitlemişlerdi. 
Ruh ile beden ayrışmasını aşmak, ikisinin birli- 
ğini ... göstermek yerine, ruhu bedene indirge- 
yerek bastırmışlardı. ... Hayatı (tüm eksiklikle- 
rine rağmen huşuyla seyrederek) kutsayan ge- 
leneksel eğilim ile, hayatı (karşısında bilinçdi- 
şı bir dehşet duyarak) hastalıklı ve bayağı hale 
getiren modern eğilim arasındaki fark belki de 
buradadır. Klasik sanatın ahenkli bedenleri ile, 
modern sanatta, en ünlülerini belki de Picas- 
so'da gördüğümüz bedenler birbirine çok uzak- 
tır. Modern sanatta karşımıza çıkan ve tam bir 
bedenden ziyade gelişigüzel biraraya getirilmiş 
parçaları andıran, koparılmış, horlanmış beden- 
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ler, gerçekten de son derece çarpık ve patolojik 
bir beden fikrini temsil eder. Hayatın ve bede- 
nin bu şekilde kusurlu hale getirilmesi, postmo- 
dernitede zirveye ulaşmıştır. Baudelaire'in de- 
diği gibi, hayat bir hastanedir ve insan olsa olsa 
yatağını değiştirebilir. Ya da, Duchamp'ın söy- 
leyeceği gibi, hayat insanın hem kendi pisliğini 
hem de başkalarınınkini yediği berbat bir şey- 
dir. 433 


2004 Donald Kuspit 
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Coleridge, sanatın görevi “hayatın sıradan olay 
ve durumlarında ortaya çıkan aşkınlık anları- 
na işaret etmektir,” derken, çok farklı bir de- 
neyim şekli tanımlıyordu. Modern sanatın bir- 
çok eserinde tam da bu deneyimi izleriz: Bon- 
nard, Matisse, Morandi, ve Brague'ın sentetik 
kübist eserleri, bu konuda mükemmel örnek- 
lerdir. Başka bir deyişle, modern sanat, sıradan 
olanla —ve sıradanlıktaki bilinçdsiyla- ilgilenir- 
ken, sıradan beklentilere uymadığını gösteren 
estetik bir bakış açısı benimsemişti. Oysa, Mc- 
Carthy ile Ortiz, hayata karşı sıradan bir tutu- 
mu onaylamak için bilinçdışı hakkındaki sıra- 
dan fikirle uğraştılar; Kaprow'un belirttiği gibi, 
sanat-sonrasının bütün yaptığı da budur: sıra- 
danlığı hayatın özüymüş gibi savunmak — sanki 
“anlamlı” olabilmesi için ... estetik bir yeniden 
düzenlemeye ve değerlendirmeye ihtiyacı yok- 
muş gibi. 434 


2004 Donald Kuspit 


Özgün sanat eserleri, tıpkıbasımlarıyla —yani 
kopyalanarak— gündelik hayatımıza girerler. 
Böylece eser, aslının çok sayıdaki suretinden bi- 
ri haline getirildiğinde, hayattaki özel yerini, 
hatta var olma nedenini, “özgünlüğünü” kaybe- 
der: yani, ... kendi özgün ve yaratıcı vasfı saye- 
sinde hayatın özgünlüğünü ve yaratıcılığını ha- 
tırlatma gücünü kaybeder. Gündelik olgular da, 
benzer biçimde, kavramsal ilkeler yoluyla sanat 
(sonrası) adı altında yeniden üretildiklerinde, 
hem hayatın içindeki yerlerini hem de insani 
önemlerini kaybederler; gündelik sanatın ala- 
kasız birçok eserinden biri haline geldiklerinde, 
artık ciddi bir fark yaratmazlar. 435 


2004 Donald Kuspit 


Çağdaş sanat, maneviyatın kapısını demirleyip 
kapatarak, böyle bir alanın var olmadığını ilan 
etmiş görünüyor. Elbette sanatçılar bir kâhin, 
bir peygamber olduklarına inanmakta hâlâ öz- 
gürler -bunun narsistik açıdan rahatlatıcı bir 
şey olduğuna hiç kuşku yok— ancak, toplum ar- 
tık onlara inanmıyor. Artık ne sanatçı eskiden 
olduğu gibi “insani ihtişamı temsil eden bir mo- 
del”, ne de “sanat insanın en yüce ifade tarzı”. 
Çokkültürlü bir dünyada sanatçının bakışı her- 
hangi birininkinden daha üstün değil. Hatta ev- 
rensel bir sanatçı bakışı olduğu iddiası da, ya- 
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ni sanatın evrensel deneyimi aktarabildiği inan- 
cı da, evrensel deneyimlerin olmadığı, yalnızca 
kültürlerin belirlediği farklı deneyimlerin oldu- 
gu bir dünyada, saçma ve anlamsız görünüyor. 
Böyle bir dünyada sanat, gündelik hayata dev- 
rimci bir meydan okuyuştan çok, onun kültürel 
yorumunun geliştirilmesinden ibaret. Bu dün- 
yada bilim, daha zahmetli oluşu bir yana, çok 
daha devrimci ve cüretkâr; yaşam dünyası üze- 
rinde çok daha devrimci ve kalıcı bir etkiye sa- 


hip. 436 


2004 Donald Kuspit 
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Barzun şöyle yazıyor: “Gündelik hayatın boş 
olduğu görüşü, buna katılmayanların itirazla- 
rına rağmen, sanatçılar ve yandaşları tarafın- 
dan esefle değil, horlanmayla tekrarlanagel- 
miştir”. Oysa sanat-sonrası dönemde günde- 
lik hayat değil, sanattır boş olan; bu da “insa- 
nın manevi yabancılaşmasını kışkırtan toplum- 
sal yabancılaşma”nın artık var olmadığını dü- 
şündürür. Avangard sanat hiç de topluma ya- 
bancılaşmış değildir (gerçi avangard vasfını ko- 
rumak için öyle görünmek zorunda kalmıştır). 
Ama sanat-sonrası halinde, manevi deneyimin 
anlamı kalmadığı için, manen yabancılaşmış- 
tır. Sanat-sonrası, maneviyatı kötü bir şaka ola- 
rak görür — hatta, tıpkı Tanrı gibi, var olmadığı- 
nı düşünür. Sanat-sonrasına göre insanın gün- 
delik hayatı aşmasına da gerek yoktur, üstelik 


gerek olsa bile bunu başaramaz. Sanat -sonra- 
sı, Erich Fromm'un, insanın “benmerkezci, nar- 
sist ve yalıtılmış konumunu aşma ihtiyacı” ola- 
rak tanımladığı varoluşsal gerçeği düpedüz red- 
detmektedir. 437 


2004 Donald Kuspit 


Avangard sanat bir zamanlar, tam ve tatminkâr 
bir şekilde olmasa da, kimi zaman dönüştüre- 
rek, kimi zaman da reddederek, gündelik hayatı 
aşmayı önermiş, böylelikle eleştirel, manevi ve 
insani bir fark —hakiki bir fark— yaratmıştı. Ha- 
kiki avangard sanatta manevi aşkınlığa duyu- 
lan varoluşsal arzu, yabancılaşma şeklinde beli- 
rir. Bu arzu, gündelik hayatın zihniyetinden ve 
bakış açısından arınarak, ... onun dayatmaların- 
dan ve caydırıcılığından kurtulmak arzusudur 
(insan aşkın bir ruh haline girdiğinde, varoluşu, 
gündelik hayatta olmayan ve hayata gizemli bir 
değer katan sonsuzluk perspektifinden görür). 
Yabancılaşmada “ruhani”, çileci bir yön vardır. 
Gündelik hayata yabancılaşmış biri, onun baş- 
tan çıkarmalarına direnebilir; gündelik hayat- 
ta üstlendiği toplumsal rolden gelen sığ ve in- 
sani olmayan benliğini reddedebilir. Dolayısıyla 
toplumsal yabancılaşma, toplumu tamamen aş- 
mak, yani insanın toplumsal kimliğinin ait ol- 
duğu toplumsal yüzeyden tamamen kopmak 
için gerekli bir duygusal adımdır. İnsan top- 
lumsal kimliğinin ve toplumsal görüntüsünün 


277 


yüzeyselliğini, kendi varlığı üzerindeki etkileri- 
ni bozduğu anda anlar. Sanat-sonrası ise, avan- 
gard yabancılaşmadan uzaktır; eleştirel bir ama- 
cı kalmamış, gündelik hayata hiç yabancılaşma- 
dığı gibi, onun içine sorgusuz sualsiz gömül- 
müştür; işte bu yüzden sanat-sonrası, duygu- 
sal bir geri adım atar. Bir sonraki ve nihai avan- 
gard adımı atma cesareti gösterip, yabancılaş- 
mayı (toplumun reddini), duyarlı bir hayat için 
zorunlu olan aşkınlığa (benliğin olumlanması- 
na) yaratıcı bir şekilde dönüştürmez; sözümona 
'avangard' sanat-sonrası, gündelik hayatın içine 
çekilerek geriye gider. Gündelik hayatın değer- 
lerini reddedeceğine, onları pekiştirir. 438 


2004 Donald Kuspit 


Greenberg'e göre, kitlelerin, sanatı gündelik ha- 
yattan gerçek bir kesit gibi görmeleri, ... sanatın 
ölmesinin asıl nedenidir, çünkü bu durum sa- 
natı sanat olarak anlamsız hale getirmektedir. 
Kitleler bu nedenle kitsch'i tercih ederler, çün- 
kü kitsch kendini gündelik hayatın kolayca an- 
laşılabilir bir parçası olarak sunar. 439 


2004 Donald Kuspit 
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Sanat insana hiçbir zaman Buddha'vari bir ay- 
dınlanma yaşatmaz belki, ama estetik deneyim 
insana, hayatın ne kadar sınırlı olursa olsun hiç 
de anlamsız olmadığını gösterir. ... Sanat ancak 


hakikaten güzel olursa hayatın çirkinliğine ka- 
fa tutabilir — çirkinliği yenemese bile en azından 
ona direnir (gerçi modern sanatın hayat karşı- 
sındaki zaferi, büyük kayıplar pahasına kazanıl- 
mış bir zafer gibidir.) 440 


2004 Donald Kuspit 


Çirkinlik daima güzellikten daha baştan çıkarı- 
cıdır, çünkü içimizde ve dünyada —sanat onla- 
ra güzellik katmadıkça— güzellikten daha fazla 
çirkinlik vardır. Sanatta çirkinlik, hayatın da- 
ha güzel olabileceğini hayal etme gücümüzü 
besler. Sanat bizi gündelik hayatta bulunduğu- 
muzdan bambaşka bir duygusal yere götürür — 
hayata benzese de, hayatın ötesinde gibi görü- 
nen bir yere. Yaşarken hayattan kurtulmanın 
mümkün olan en iyi yoludur bu. 441 


2004 Donald Kuspit 


Van Gogh, kömür madencilerinin ve sevgilisi Si- 
en'in tıpkı kendisi gibi “korku ve yoksulluk"la, 
toplumun “horgörüsüyle” damgalanmış beden- 
lerini resmederken kendisini gerçekten İsa gibi 
görüyor olmalıydı. Toplum dışına itilmiş bu in- 
sanlarla kendisini özdeşleştiriyor, sanatçının da 
toplum dışına itildiğini düşünüyordu — ki bu, 
İsa'nın en çok dışlanmış sanatçı olması demek. 
Sanatçı olmanın hayatını kurtarabileceğini ve 
ona insanlığını gösterebileceğini düşünüyor, sa- 
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natın da öteki insanların hayatlarını kurtarabi- 
leceğini, onlara insanlıklarını gösterebileceğini 
seziyordu. Sanat yapmak horlanacak bir şey de- 
gil, tersine hayatın horlamalarından kurtulma- 
nın yoluydu; insandan öte bir insan olduğu hal- 
de, insandan aşağı görülen İsa da aynı horlama- 
lara maruz kalmıştı. Aslında van Gogh sanatın 
insaniliğini göstermek istiyordu; bu onu, ken- 
dini beğenmişlikten, ustalığın boş kibirinden 
ve kendi kendine yeter olmanın küstahlığından 
kurtaracaktı. 

Van Gogh, madencilerin ölüme yakın bedenle- 
rini resmettiğinde, o insanların ruhlarını kurta- 
rabileceğine, sanatıyla mucizeler yaratabilece- 
ğine inanıyordu. Yük Taşıyanlar (1881) ve Ma- 
denci Eşleri (1882) adlı yapıtlarında görüldü- 
gü gibi, hayat madenciler için gerçek bir yüktü; 
Hüzün (1882) ve Çocuğunu Emziren Sien (1883) 
adlı eserlerinde de ızdırabı bedenine işlemiş 
sevgilisi için duyduğu hakiki acıyı kaydetmişti. 
Van Gogh, madencilerin ve sevgilisinin beden- 
lerini sanatı aracılığıyla, resminde yeniden ya- 
ratarak, onları yaşayan ölüler olmaktan kurta- 
rabileceğini düşünüyordu. Birey olarak kendi- 
sini ne kadar güçsüz hissederse hissetsin, sana- 
tın güçlü olduğuna inanıyordu. Kendisine insan 
olarak saygı duyulmadığını sezdikçe, sanata da- 
ha fazla insani amaç yükledi. Hayatın ona hiç- 
bir ayrıcalık tanımadığını gördükçe -hep ezi- 
lenlerle özdeşleşmesinin sebebi de buydu— sa- 
nata daha fazla ayrıcalık tanıdı. ... Kaderin onu 


S 


Van Gogh, Madenci Eşleri, 1882 


hayatta kaybetmeye mahküm ettiğini düşünü- 
yordu, ama sanatta başarılı olabilirdi, sanat ona 
harap hayatından kurtulacağı ölümsüz bir ya- 
şam verebilirdi. Yarattığı sanat dininde o artık 
hayatın ve toplumun bir kurbanı değil, dünya- 
lı bir azizdi. Hayatın o zalim gerçeği, kurban ol- 
ma hali, en yüce dava için, kutsal sanat uğru- 
na şehit olmaya dönüşmüştü. Van Gogh, İsa'nın 
gizemli sözlerini, “her kim hayatını kaybetmiş- 
se, onu bulacaktır” sözlerini alıp zarifçe değiş- 
tirmişti: “Her kim hayatını saklarsa onu kaybe- 
decek, ama her kim hayatını daha yüce bir şey 
uğruna kaybetmişse, onu bulacaktır”. Bu “daha 
yüce” olan şey, van Gogh'un akademi yanlıları 
tarafından çarmıha gerileceğini bildiği, uğrun- 
da hayatını vermeye hazır olduğu şeydi: sanat. 
.. Günümüzde böyler düşünen sanatçı var mı? 
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.. Hangi sanatçı, sanatı, hayat denen kötülük- 
lerle dolu Pandora Kutusu'nun dibindeki umut 
olarak görüyor? Hangi sanatçı, sanatın hayat- 
tan daha yüce ve ölmeye değer olduğuna inanı- 
yor? Hangi sanatçı, sanatı öteki insanlara karşı 
duygudaşlıkla yapılan bir hayır olarak görüyor? 
Sanatın cehennem gibi bir dünyayı duygusal 
bir cennete çevirebileceğini kabul eden sanat- 
çı var mı? Kuşkusuz, kendini ne sanat ne de ha- 
yat için feda edecek olan sanat-sonrası dönem 
sanatçıları için böyle bir şey söylenemez. Çün- 
kü onlar, ne sanata ne de hayata önem verirler; 
ikisini de dert etmeye değer bulmazlar; sanat ile 
hayat arasındaki sınırı bulandırıp, kültür karşı- 
tı nihilizmleriyle ikisini de değersizleştirmeleri 


bundandır. 442 


2004 Donald Kuspit 
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Sanat, hayatın zamana uygunluğunu ve canlı- 
lığını hissettiremediğinde, Nietzsche'nin dediği 
gibi bizi baştan çıkarıp yaşamaya çağırmadığın- 
da, estetik özü sayesinde bize ölümsüzlük hedi- 
yesini vermekten aciz olduğunda, boşalır, kof- 
laşır. 

Postmodern zamanlarda sanat, vakit geçirmeye 
yarayan iç daraltıcı faaliyetlerden biri haline gel- 
di, oysa van Gogh için zamanı aşmanın yoluy- 
du. Sanat artık, van Gogh için olduğu gibi kur- 
tuluşa giden yol değil. Hayatın, anlamsız oldu- 
gu için lanetli olduğuna inanıyor. Nihayetinde 


sanatın anlamsız olmasının sebebi de bu: çün- 
kü hayatı kendinden kurtarmak için hiçbir şey 
yapamıyor. Günümüzün sanat-sonrası sanatı, 
bizi baştan çıkarıp yaşamaya değil, ölüme çağ- 
rıyor. 443 


2004 Jean Baudrillard 


Hayatın kendisi sinematografik oldu; varoluş 
'sinelesti'... Hayat her yerde bir tür evrensel 
stüdyo —Universal Studios— haline geliyor. 444 


2004 Jullan Stallabrass 


Danto, Sanatın Sonundan Sonra adlı çalışmasın- 
da, sanatın karakterinin 1970'lerden ve avan- 
gardın son nefesini verişinden itibaren köklü 
bir değişim geçirdiğini ve artık tarih-sonrası ol- 
duğunu ileri sürer. Modernist ve avangard gö- 
rüşler tarihsel ilerleme fikrine bağlıydı — bu iler- 
leme biçimsel soyutlamaya, ya da belki sanat ile 
hayatın birleşmesine götürecekti. Danto ise ak- 
sine, “hayat gerçekten, öykü sona erdiği anda 
başlar” diyor; ona göre günümüzde sanatın iler- 
lemesini umanlar işin özünü, yani, nihai sente- 
ze çoktan ulaşıldığını kavrayamıyor. 445 


2004 Jullan Stallabrass 


Ticaret engellerinin kaldırılmasına paralel ola- 
rak kültürel engellerin de yıkılmasına ve bunun 
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yarattığı görkemli kültürel senteze övgüler yağ- 
dıran koronun coşkulu sesi dört bir yanda çın- 
lamaya başladı. Sanat dünyası bu tutumunda 
hiç de yalnız değildir; küreselleşme konusun- 
daki heyecan ve tutku dalgası insan bilimlerinin 
yanı sıra tüm ekonomik ve politik söylemlere, 
akademik konferanslardan liberal gazetelere ka- 
dar birçok platforma yayılmış bulunuyor. Justin 
Rosenberg, bu söylemin mantığını derinleme- 
sine analiz etmiştir. Rosenberg, sosyal kuram- 
da temel itici güçler olarak ekonomik, politik ve 
askeri güç gibi parametrelerin yerine mekân ve 
zaman gibi soyut nitelikleri kullanan ve genel- 
likle bulanık ya da sadece retorik niteliğindeki 
sonuçlara varan analizlerin yarattığı tutarsızlığı 
ortaya koyar. Sanat dünyasında da, küreselleş- 
me hakkında edilen lakırdılar aynı ölçüde gev- 
şektir ve her yere yayılır. 

Sanat dünyası bu retoriğin politik açıdan liberal 
yönünü benimserken, özellikle kültürel sente- 
zin ya da melezliğin yararlarını överken, söz ko- 
nusu retoriğin arkasındaki vizyon —küresel ser- 
maye rüyasi- bütünüyle ve büyük bir hızla sa- 
nat dünyasına yansıdı. Bu gelişmenin sonucun- 
da sanat söylemi, sanat kurumları ve sanatçı- 
ların ürettiği işler hızlı bir değişim sürecinden 
geçti. 1990'lar boyunca bienaller ve diğer sanat 
etkinlikleri tüm küreyi sardı; bu arada kentlerde 
yeni çağdaş sanat müzeleri kuruldu ya da daha 
önce kurulmuş olanlar genişletildi. Bu müzeler, 
şirketlerin çalışma modellerini içselleştirdikçe 


etkinlikleri de giderek daha ticari bir veçhe ka- 
zandı: İş dünyasıyla işbirliği yaptılar, ürünleri- 
ni ticari kültüre yaklaştırdılar ve kütüphaneler- 
den ziyade mağazaları ve temalı parkları model 
alarak yapılandılar. Aynı zamanda, çağdaş sa- 
nat, kitle kültürünün bazı unsurlarıyla daha ya- 
kın temas kurdu; bu gelişme o kadar yaygınlaş- 
tı ki bazen bu yönelimin “gerçek” ile ya da “ger- 
çek hayat” ile kurulan yeni bir ilişki olduğu sa- 
nıldı. 446 


2004 Julian Stallabrass 


Fernand Löger, 1924 Paris Fuarı'nı gezerken, 
sanatçıların mütevazı çabalarını gölgede bıra- 
kan kusursuz makineleri hayretle seyretmiş- 
tir. Dünyadaki tüm ürünlerin estetiğe doyduğu, 
bu nedenle artık sanat yapmanın mümkün ola- 
mayacağı iddiası, Léger'in duyduğu endişenin 
postmodern versiyonudur. Modernizmin sanat- 
la hayatı birleştirme rüyası göründüğü kadarıy- 
la gerçekleşmiştir; ancak sonuç, bir sentezden 
çok, zayıf olanın boyun eğmesidir. 447 


2004 Paola Antonelli 


[De Stijl], Piet Mondrian'ın neo-plastizm konu- 
sundaki tezlerinin etkisiyle sanat ile hayatı bu- 
luşturacak ütopyacı bir birlik kurmaya çalıştı; 
Mondrian'ın tezlerine göre, hayal edilen dün- 
ya ile görülen dünyanın özü ancak çizgi, kare ve 
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dikdörtgen ile temel renklere ve siyah ile beya- 
za dayanan bir soyutlama sistemiyle aktarılabi- 


lirdi. 448 


2005 Richard Kalina 
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1940'lı ve 1950'li yıllar, sahiciliği, yaratma san- 
cısını ve varoluşsal kaygıyı el üstünde tutan ro- 
mantik bir dönemdi; de Kooning bu zamanın 
ruhuna mükemmelen uyuyordu. Aile ilişkile- 
ri ve özel ilişkiler, iş, para, kariyer —ve elbet- 
te gündelik hayatın çok daha sıradan mesele- 
leri— vakit harcanmaya değmez görülüyor, bu 
durumun sonuçları (çoğunlukla ev içinde şid- 
detli kavgalar ve ağır yoksulluk) lanetleniyor- 
du. Sanat her şey demekti. İyi bir resim kan, ter 
ve gözyaşı gerektiriyordu. Her şey kolayca yerli 
yerine oturmuşsa, her şeyi paramparça etmeniz 
gerekti; resim fazla kusursuz görünüyorsa, de- 
mek ki kusurlu olmalıydı. Bir öğrencisinin an- 
lattığına göre, de Kooning 1948'de Black Moun- 
tain College'da, nadiren verdiği derslerinden bi- 
rine şu sözlerle başlamıştı: “Yaz mevsiminin ta- 
mamını bu şeye bakarak geçireceğiz. Bir kâğıt 
parçası veya bir tuvale dikeceğiz gözümüzü ve 
onu tam olduğu gibi kavrayana kadar bakaca- 
Biz. Sonra da kendi haline dönene kadar onun 
üzerinde çalışacağız.” 449 


2005 Mihall Svidkoy 


Rus kültürü, yüzyillar boyunca hem toplum- 
sal ve maddi gerçekliğe karşıt biçimde, hem de 
o gerçekliğin vazgeçilmez bir unsuru olarak şe- 
killenmiştir. Sanatçılar, yazarlar, müzisyen- 
ler ve diğerleri yalnızca gerçek dünyanın büyü- 
süne kapıldıkları için değil, mucizeyi gündelik 
hayatın tamamlayıcı parçası yapmak gerektiği- 
ni düşündükleri için de varoluş trajedisini me- 
tafizik bir güzelliğe ... dönüştürmeye çalıştılar. 
Rusya'nın demokrasiyi benimsediği 20. yüzyı- 
lin sonuna kadar, kültür ile uygarlık arasındaki, 
manevi zenginlik ile fiziksel rahatlık ve esenlik 
arasındaki çatışmada tartışmasız üstünlük kül- 
türündü. Okumak, genellikle yaşamaktan daha 
soylu, daha ilginç bir faaliyet olarak görülüyor- 
du. Birçok insan için kelimeler ve sanatsal im- 
geler hayatı temsil etmekteydi. Gerçek hayatın 
rezillikleriyle baş edebilmenin aracı olan mane- 
viyat kavramı, hayatın kutsallığının ve törensel- 
liğinin kavranmasına bağlıydı. 450 


2005 Johanna Drucker 


Olumsuzluk, 20. yüzyıl sanatının öyle baskın 
bir özelliği (onun eleştirel donanımının o ka- 
dar göze çarpan bir özelliği) oldu ki, hayatı kut- 
sayan, inancını ifade eden ya da tinin varlığı- 
nı onaylayan eserler, hatta “eleştirel” kabul ile 
olumlayıcı bağlılık arasında gidip gelen eserler 
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bile, muhafazakâr ya da gerici olarak algılanma- 
ya başlandı. 451 


2005 Johanna Drucker 


Simgesel değerler estetik ifadeler aracılığıy- 
la müzakere edilir. Güzel sanatların retorik 
mekânları bize bireysel deneyim ile dolayımlan- 
mış hayat arasındaki; ... kimlik duygusu ile sür- 
dürülemez bireysellik miti arasındaki; ... kamu- 
sal alan ile medya kültürünün sömürgeci etki- 
si yüzünden iyice kıstırılmış özel alan arasında- 
ki ilişkileri gösterir. Geçenlerde genç bir sanat- 
çı bana, medya imgelerini kullanma amacının 
onlarla rekabet etmek değil, biraz olsun anlam- 
lı bir eser yapmak olduğunu söyledi. Hayal dün- 
yamızı inşa eden görsel dağarcıklar, sanat tari- 
hinden, uygulamalı sanatlardan, geleneksel ve 
endüstriyel kaynaklardan olduğu kadar, medya 
kültüründen de beslenir. 492 


2005 Jae Emerling 
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Nietzsche, estetik deneyimi yalıtılmış, ayrıcalık- 
lı bir varoluş dünyasında meydana gelen bir şey 
olarak değil, hayatın en temel deneyimi olarak 
tarif eder. Ona göre hayat, ancak sanatın içinde 
ve sanat yoluyla deneyimlenebilir. 493 


2005 Jae Emerling 


Nietzsche'nin Batı medeniyetinin çöküşüy- 
le ilgili düşüncelerinin merkezinde sanat var- 
dır. Ona göre sanat, bu rasyonel çöküş haya- 
tina bir alternatif sunabilir, Tragedyanin Doğu- 
şu'nda (1872) sanatın “insanın en yüce göre- 
vi ve en hakiki metafizik uğraşı” olduğunu id- 


dia eder. 454 


2005 Jae Emerling 


Bataille, muhalif sürrealist dergi Documents'ın 
1929 ile 1930'da yayınlanmış nüshalarında yer 
alan “Eleştirel Sözlük” adlı çalışmasında, L’in- 
forme (Biçimsiz) maddesi altında şunları ileri 
sürüyor: 


... ‘biçimsiz’, belirli bir anlama sahip sıradan bir 
sıfat değildir; her şeyin bir biçimi olması gerek- 
tiğini ima eden küçümseyici bir terimdir. Bi- 
çimsiz olanın hiçbir hakkının olmadığına, gö- 
rüldüğü her yerde bir örümcek ya da bir solu- 
canmış gibi ayaklar altına alınıp ezilmesi gerek- 
tiğine işaret eder. Akademisyenlerin gönlü ol- 
sun diye, bütün bir evrenin biçimlenmesi ge- 
rekmektedir. ... Onlara göre, evrenin hiçbir şe- 
ye benzemediğini, yalnızca biçimsiz bir şey ol- 
duğunu söylerseniz, evrenin bir örümcek ya da 
ağız dolusu bir salya olduğunu iddia etmiş olur- 
sunuz. 


... Bataille'ın yaklaşımı, geleneksel estetik dü- 
şüncenin temel öncüllerinden birini geçersiz kıl- 
makta, sanatçı ile toplum arasında yapılmış (ve 
ilk kez Platon'un önerdiği) sözleşmeyi bozmak- 
tadır: Sanatın hayatı, hayatın da sanatı taklit et- 
tiği kabulüne dayanır bu sözleşme. Platon'un 
Devlet'inde bu sözleşmenin ihlali ideal devletten 
kovulmakla sonuçlanır. Bu, birçok açıdan insan 
hayatının mevcut durumunu en iyi şekilde tem- 
sil ettiği iddiasındaki 20. yüzyıl avangard sanatı- 
nın da öncüllerinden biridir. 455 


2005 Jerry Saltz 
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Çağdaş sanat müzayedeleri, köle pazarıyla bor- 
sanın, tiyatroyla genelevin tuhaf bir karışımıdır. 
Spekülasyonun, hile ve dolaplarla, kıymetli eser 
avcılığıyla iç içe geçtiği; kapalı bir kastın her- 
kesin gözü önünde tüketim ve asalet kodlarıy- 
la oynayarak son derece hesaplı bir ritüel sah- 
nelediği, incelmiş eğlencelerdir. Herkes müza- 
yedelerin “kalite”yle ilgili olduğundan söz edi- 
yor. Oysa müzayedeler, sanatın kendi iç haya- 
tı ile tüketimin dış dünyası arasındaki kopuk- 
luğa hasredilmiş birer sunak, sanatçıların ken- 
di eserlerinden koparıldıkları yerlerdir. Müza- 
yedelerin kaliteyle filan ilgisi yoktur. Müzaye- 
delerde yeni değerler yaratılır ve arzu fetişleşti- 
rilir. Tüketim bir tür ayine dönüşür: Sanat kur- 
banlık koyun konumundadır, etrafını çeviren 
saadet zinciri de yürür gider. 456 


2005 Olav Velthuis 


Allan Kaprow gibi sanatçılar, daha 1970'lerde 
sanatın toptan yok olup hayatın parçası haline 
gelmesi gerektiğini, “sanat olmayan” olarak ha- 
yatını sürdürmesi gerektiğini savunuyorlardı. 
O zaman “sanatçı olmayan” da sözgelimi hesap 
yöneticisi, çevreci, binici, politikacı veya serseri 
olabilirdi — tabii hafif bir sapmayla. 457 


2005 Olav Velthuis 


Sanatçıların girmeye çalıştıkları alanlardan biri 
de ekonomiydi. Metropolis M adlı sanat dergisi, 
sanatın yeni ekonomisinin, paradoksal biçimde, 
sanatçıların “geleneksel” sanat piyasasını terk 
etmelerini mümkün kıldığını yazıyordu. Sanat 
piyasasının alternatifi, sanat dünyasının içinde 
ve dışında ittifaklar kuran ve “yaratıcı ortak te- 
şebbüsler” biçiminde projeler geliştiren “kült- 
girişimcisi”nin egemen olduğu bir ağ ekonomi- 
siydi. 1970'lerde sanat ile toplum arasındaki me- 
safeyi kapatma derdinde olan eleştirel sanatçıla- 
rın dile getirdiği “sanatı hayata döndürme” şia- 
rı, tekrar sandıktan çıkarılmıştı — fakat bu sefer, 
Marx'tan ziyade piyasadan ilham alarak. 456 


2005 John Maclulka 


Ekonomiyi canlandırma amacıyla sanat ve za- 
naat alanında üretimi ve kaliteyi artırma yö- 
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nündeki ilk resmi adımları İngilizler atmıştır. 
.. 1848 Dresden ayaklanmasına katıldığı için 
kentten sürülmüş olan mimar Gottfried Sem- 
per, Britanya hükümetine danışmanlık yapmış 
ve 1852'de Uygulamalı Sanatlar Dairesi'nin 
açılmasında ... payı olmuştur. Ekonomi poli- 
tikasının bir parçası olarak uygulamalı sanat 
alanında üretimi artırmaya yönelik bu resmi 
girişimler, sanat eleştirmeni John Ruskin gibi 
bazı kişilerce eleştirilir. Ruskin, sanatın eksik- 
siz bir hayata temel teşkil ettiğini, dar bir eko- 
nomik programın parçası olamayacağını savu- 


nur. 459 


2005 Sylvére Lotringer 
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Sanatın ... artık hayatın diğer alanlarından ba- 
gimsiz olduğunu düşünmek için bir sebep kal- 
madı. Gerçekte sistem, hayatın her alanında, 
karşısına çıkan engelleri ve direnişleri sıçrama 
tahtası gibi kullanıp yoluna devam ediyor. ... 
Günümüzde sanat, tıpkı herhangi bir ticari iş- 
letme gibi, kariyer fırsatları, kârlı yatırımlar ve 
lüks tüketim nesneleri sunuyor. Sanatla ilgi- 
si olmayan her şey sanata dönüşmekte. Roland 
Barthes, Amerika'da cinsel ilişki dışında her yer- 
de cinsellikle karşılaşabilirsiniz derdi. Şimdi her 
yerde sanat var, sanatta bile. 460 


2005 Sylvére Lotringer 


Bugün çağdaş sanatın düşman bir izleyici kit- 
lesiyle kuşatıldığını ve takviye kuvvetlerine fe- 
na halde ihtiyacı olduğunu kim yadsıyabilir? 
Sanatçılar ve sanat tacirleri, küratörler, eleş- 
tirmenler, koleksiyoncular, sponsorlar, spekü- 
latörler ve elbette sanatın artıklarıyla beslenen 
ne kadar sosyetik, züppe, beleşçi, sahtekâr var- 
sa hepsi, bütün o asalak takımı, sırf sanatı aşa- 
gılık tüketimcilikten kurtarmak için kahraman 
kesilip kendilerini feda etmiyorlar mı — tıpkı 
hayatları pahasına Çernobil'deki reaktörü be- 
ton bir sandukanın altına gömen Rus “temizlik- 
çiler” gibi. Sanatın dev bir ticaret sahasına dö- 
nüşmesi yetmiyordu; profesyonel sözleşmeleri, 
sergileri, sayısız bienalleri, starları, fan kulüp- 
leri, koleksiyonerlik ağlarıyla dört bir yana ya- 
yılan muazzam bir çokuluslu şirkete dönüşme- 
si yetmezdi, üstüne bir de hâlâ mutlak hürmet- 
le, hatta kutsal bir ürkeklikle karşılanması ge- 
rekiyordu. 461 


2006 lan Christie 


Auden'in sözleriyle, “koca bir kanaatler ikli- 
mi” haline gelen modernizm, avangard olmak- 
tan çıkmış; nihai bir ironiyle, avangard öncüle- 
rin arzuladığı şeyi, sanat ile hayatın tekrar bir- 
leşmesini başarmıştır. 462 
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2006 Christopher Wiik 


Modernizm bir tarz olarak tasavvur edilme- 
miş, çeşitli fikirlerin gevşekçe biraraya toplan- 
ması sonucunda ortaya çıkmıştır; birçok ülke- 
de, özellikle de Almanya ile Hollanda'nın önem- 
li kentlerinde, Moskova, Paris ve Prag'da ve da- 
ha sonra New York'ta gelişen çeşitli hareketleri 
ve tarzları kapsar. Bütün bu kentler yeninin be- 
nimsendiği, tarihin ve geleneğin aynı güçlü ses- 
le reddedildiği çeşitli gelişmelere sahne olmuş- 
tur: daha iyi bir dünya yaratma ütopyası, dün- 
yayı sıfırdan icat etme arzusu; makinenin, en- 
düstriyel teknolojinin gücüne ve potansiyeline 
duyulan mesihçi bir inanç; uygulamalı sanatla- 
rı reddedip soyutu kucaklama; tüm sanatların 
birliği inancı — yani, sanatla tasarımı ayıran, sa- 
natı hayattan koparan geleneksel hiyerarşilerin 
yeni çağa uygun olmadığı kabulü... 463 


2006 Christina Lodder 
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Marinetti'nin 1909 tarihli fütürist manifesto- 
sunda, kentin caddelerinde büyük bir hızla yol 
alan ve sonunda kaçınılmaz bir şekilde kaza ya- 
pan bir arabayı anlattığı dehşetli bir sürat hikâ- 
yesi vardır. Fütürist yoldaşları da beklenece- 
ği üzere, şunları ilan etmişlerdi: “Yaşayan sa- 
nat, bulunduğu çevreden hayat bulur: ... çağı- 
mızda gerçekleşmiş mucizelerden (hızlı ileti- 
şimin dünyayı saran demir ağları, transatlan- 


2006 


2006 


tikler, zırhlı gemiler, gökyüzünü yaran müthiş 
uçaklar), büyük kentlerimizin telaş içindeki ha- 
yaundan..." 464 


1923 yılında Horn Kenarındaki Ev (Haus am 
Horn) adlı modeli sergileyen Bauhaus, en önem- 
li amaçlarından birini ilk kez gerçekleştirmiş 
oluyordu: hayatı sanatla değiştirmek. ... “Yeni 
ev"in en temel özelliği işlevsel kalıpları yeniden 
düzenlemek, “yaşam süreçlerini örgütlemek”ti 
(W. Gropius). Burada amaç, gerekli yaşam ala- 
nının miktarını azaltmak, ev işlerini kolaylaş- 
tırmak ve evdeki hayatın rasyonelleşmesine ve 
standartlaşmasına olanak sağlamaktı. 465 


Jullan Stallabrass 


Insanların usandırıcı işler yaparak ya da tele- 
vizyon seyrederek geçirdiği uzun saatler de da- 
hil olmak üzere, hayatın tüm halleriyle bağlantı 
kuruyor diye, bayağılaşmış yüksek sanatı gök- 
lere mi çıkaracağız? Yoksa hayat o denli yozlaş- 
mış ki, eğer sanat onunla bağlantı kurarsa, ken- 
disini benzersiz kılan nitelikleri yitirip, müca- 
dele ediyor olması gereken hastalıklara bulaş- 
mış mı olacak? Kitle kültürünün yükselmesiyle 
ortaya çıkan ve Clement Greenberg gibilerinin 
cebelleştiği, acayip bir sorun. Güdümlü ve ba- 
yağı olan hayat, bir o kadar güdümlü fakat gös- 
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terişli eğlenceyle dengelenirken, sanatın hayat- 
la bağlantı kurması oldukça zordur. 466 


2007 Gerald Raunig 


Sanatın sokaklara, kitlelere, hayata yayılma- 
sı, “herkes sanatçıdır”, “herkes için sanat” ve 
“herkesten gelen sanat” gibi sloganlar ... Bun- 
ların hiçbiri, 20. yüzyıl avangardına, Beuys'un 
kuşağına ya da 1970'lerin kültürel politikaları- 
na has keşifler değildir. Bunlar, sanat pratiğinin 
ve siyasetin takip ettiği, deyim yerindeyse tarih- 
aşırı órüntülerdir: Wagner, tragedyaların birgün 
insanlığın yüceltilmesine dönüşeceğini, özgür 
bir toplumda eğitimin yalnızca sanatsal eğitim 
olması gerektiğini, “... ve her insanın bir şekil- 
de gerçek bir sanatçı olacağını” ileri sürer. Lu- 
naçarski ise, bütün sanatları içine alan kitlesel 
kutlamalarda, sanatın, “ulusal düşünce ve duy- 
guların ifadesi” olacağını söyler. 467 


2007 Gerald Raunig 


Hayatın içinde erimeye meyleden sanat, sonun- 
da fazla azametli olur. 468 


2007 Glenn D. Lowry 


20. yüzyıl ortalarında mimarlık terimi olarak 
dolaşıma giren “postmodern” kelimesi, zamanla 
hem sanatta hem de kültürün genelinde algıla- 
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nan geniş çaplı değişimleri ifade eder oldu: Mo- 
dern çağın sona erdiğine —ki modern kelimesi 
burada “çağdaş” veya “günümüze ait” anlamın- 
da değil, özgül, sınırları belirli bir tarihsel döne- 
mi belirtiyor— ve daha karmaşık, daha rölativist 
yeni bir dünyaya geçildiğine işaret ediyordu. Bu 
dünyada hayatın da sanatın da tüm nitelikleri 


değişmişti. 469 


2008 Holger Lund 


Michael Fried'e göre, nasıl görüldüğü konusun- 
da düşünmeye sevk eden bir sanat eseri, seyir- 
ciyi gündelik hayattan koparma gücünü kaybe- 
decektir. 470 


2008 Malcolm McLaren 


— Punk sizin için ne anlama geliyor? 

— Kendimle uzlaşmanın, cinselliğimi ifade et- 
menin, kültürü, dolayısıyla hayatı değiştirme- 
nin yolu. Başka türlü nasıl sanatçı olunur bil- 
miyorum. 471 


2008 Charles Jencks 


1910'lu ve 1920'li yılların radikal avangardı, ni- 
hai sınırı, yani sanat ile hayatı ayıran sınırı aş- 
ma çabasının ürünüydü. ... Radikal avangard- 
lar —fütüristler, dadacılar ve konstrüktivistler— 
bütün ayrımları, bütün milliyetleri, bütün stan- 
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dartları ve (bir anlamda kendilerininki de dahil) 
bütün meslekleri ortadan kaldırma derdindey- 
diler. ... Sanat sokaklara çıkacak, sokaklar sanat 
galerisine dönüşecek, sanat hayat olacak, hayat 
da sanat eserine dönüşecekti. Tatlin'in maki- 
ne sanatı, özellikle Üçüncü Enternasyonal Anı- 
tı, bu radikal avangardın tipik örneğidir; nite- 
kim Alman dadacıları bu eseri “Sanat Öldü, Ya- 
şasın Tatlinlerin Makine Sanatı” sloganıyla yo- 
rumlamışlardır. Konstrüktivistler, Ekim Devri- 
mi'nden sonra, sanat ile hayatı ayıran ve müze 
ile fabrika arasındaki kurumsal ayrımda somut- 
laşan burjuva anlayışına en ağır darbeleri indir- 
diler. ... Radikal avangardizmin en uç örnekle- 
ri, önce 1920'lerde, ardından 1960'larda orta- 
ya çıktı. 1960'larda bazı Pop sanatçılar, kendi 
tabirleriyle “sanat ile hayat arasındaki uçurum 
üzerinde çalışma”ya, bu uçurumu kapatmaya 
veya Andy Warhol gibi böyle bir uçurum hiç ol- 
mamış gibi davranarak sanatı mekanikleşmiş ve 
stilize edilmiş bir tür hayata indirgemeye çalış- 
tılar. Warhol şöyle diyordu: “Bir makine olmak 
istiyorum, makinelerin bizim kadar çok soru- 
nu yok”. Bu veciz sözler, avangardın pozitivist 
ve sosyalist değerlerini tümden ters çeviriyor- 
du. Warhol'un, sanatının mutlak içeriğinin pa- 
ra olduğunu itiraf etmesi, avangardın kitle kül- 
türü karşısındaki düşmanca tavrının öldüğünü 
gösteriyordu. 472 


2008 Michael Duncan 


Gilbert & George, söyleşilerinde ve bildirilerin- 
de modernizm ile postmodernizmin kaçamak- 
larından hep uzak durmuş, sanatlarının, Doğu 
Londra'daki işçi mahallesinde geçen hayatların- 
da kök saldığını vurgulamışlardır. 473 


2008 Michael Duncan 


Toplumdan dışlananların sözünü sakınmaz 
kavgacılığından ve anarşik inatçılığından ilham 
alan graffiti, özel hayatlarını umumi kılarak sa- 
natlarını besleyen sanatçılar için doğal bir ilgi 
alanı olmuştur. 474 


2008 Boris Groys 


Günümüzde müzelere hem sanat çevreleri hem 
de genel kamuoyu tarafından giderek daha fazla 
kuşkuyla ve güvensizlikle yaklaşılıyor. Hemen 
herkes, çağdaş sanatın kendini gerçek hayatta 
ortaya koymak için tam bir özgürlük kazanabil- 
mesi, bunun için de müzenin kurumsal sınırla- 
rının aşılması, parçalanması ya da hepten kaldı- 
rılması gerektiğini söylüyor. 475 


2008 Boris Groys 


Müzeden çıkmak demek, popüler olmak, canlı 
olmak ve yerleşik sanat dünyasının kapalı çev- 
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resinin, müze duvarlarının dışında olmak de- 
mektir. Bu nedenle bana öyle geliyor ki, sanatta 
yeninin sonuna gelinmiş olmasından duyulan 
olumlu heyecan, öncelikle sanatı tüm tarihsel 
kurguların ve değerlendirmelerin, eski ile yeni 
karşıtlığının ötesine, hayata taşıma vaadiyle iliş- 
kili bir şey. 476 


2008 Boris Groys 


Müzelerde halihazırda sunulanlar, hemen eski- 
ye ait, ölü şeyler olarak kabul edilir. Eğer mü- 
zenin dışında, bize daha önce müzede temsil 
edilmiş biçim, tutum veya yaklaşımları hatırla- 
tan bir şeyle karşılaşırsak, onu gerçek ya da can- 
h olarak değil, ölü geçmişin ölü kopyası olarak 
algılarız. Dolayısıyla, bir sanatçı müzeden çık- 
mak, hayata karışmak, gerçek olmak, gerçekten 
yaşayan bir sanat eseri yapmak istediğini söy- 
lerse (ki sanatçıların çoğu bunu söyler), bunun 
tek anlamı vardır: O sanatçı, eserlerinin kolek- 
siyona girmesini istiyordur. Çünkü koleksiyo- 
na girmenin tek yolu, müzeyi aşıp hayata karış- 
mak, yani halihazırda koleksiyonda bulunanlar- 
dan farklı bir şey yapmaktır. 477 


2008 Boris Groys 


Sanatın, tarihindeki son noktaya ulaştığını söy- 
leyen Arthur Danto'nun bu konudaki en gözde 
örneği Warhol'un Brillo Kutuları adlı eseridir. ... 
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2008 


2008 


Aslında Hegel'e göre, estetik üzerine derslerin- 
de ileri sürdüğü gibi, sanatın sonu çok daha ön- 
celeri gelmiştir: Yurttaşlarının hayatlarına ken- 
di formunu ve yasalarını dayatan modern dev- 
letin ortaya çıkmasından sonra, sanat, eskiden 
yalnızca ona özgü olan form verme işlevini yi- 
tirmistir. 478 


Carsten Höller, tam anlamıyla modernist bir 
tarzda tasarlanmış “soyut” ve minimalist mima- 
ri mekânları canlı yaşam alanlarına dönüştür- 
mekle uğraşır: Bu, belgeleme yoluyla sanatı ha- 
yata dönüştürme yollarından bir tanesidir. 479 


Sıradan, “normal” hayatlarımızda düşünme- 
ye ayırdığımız zaman, hayat tarafından kesin 
hatlarla belirlenmiştir. Gerçek hayatın imgeleri 
üzerinde düşünme zamanımıza egemen değiliz, 
bu süreyi belirleme gücümüz yok: Hayatın için- 
deyken belli olayların, belli imgelerin kazara ta- 
nığı oluyoruz ve bu tanıklığın süresini denetle- 
memiz mümkün değil. İşte sanat, o anlara tu- 
tunma, o anları süresiz kılma arzusuyla başlar. 
Dolayısıyla müzenin —ve genel olarak hareketsiz 
imgelerin sergilendiği bütün sergi mekânları- 
nın- varlık gerekçesi de budur: izleyicinin dik- 
katini ne kadar süreyle vereceğine kendisinin 


301 


karar vermesini garanti altına almak. Ne var ki, 
hareketli imgelerin müzelere girmesiyle bu du- 
rum hızla değişmektedir; zira ziyaretçinin izle- 
me süresini artık bu tür eserler belirlemekte, bu 
yolla izleyicinin eski egemenliği elinden alın- 


maktadır. 480 


2008 Boris Groys 


Rus sanatçılar hiçbir zaman avangard terimini 
kullanmadılar. Onlar füturizm, süprematizm ve 
konstrüktivizm gibi adlar kullandılar; bu adlan- 
dırmalarla, geleceğe ilerleyerek varılmadığını, 
geçmişten bağlar kökünden koptuğu için zaten 
gelecekte olunduğunu söylemek istiyorlardı: ta- 
rihin sonunda —hatta sonunun da ótesinde-, 
Marksist anlamda sınıf mücadelesi tarihinin, ya 
da farklı sanat formlarının, farklı sanat stille- 
rinin ve farklı sanat hareketlerinin tarihlerinin 
sonunda olduklarını kastediyorlardı. Özellik- 
le de Maleviç'in Siyah Kare adlı ünlü eseri, hem 
sanatın hem de hayatın sıfır noktası olarak algı- 
lanıyor; tam da bu nedenle hayat ile sanatın, sa- 
natçı ile eserin, izleyici ile sanat nesnesinin vs. 
özdeşleştiği nokta olarak kabul ediliyordu. 481 


2008 Boris Groys 


Hitler şöyle demiştir: “Sanat insanı fanatizme 
mecbur eden yüce bir görevdir.” Bir de şöyle 
der: “Sanat asla insandan ayrı tutulamaz. ... Ha- 
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yatın öteki veçheleri şu veya bu biçimde eği- 
timle öğrenilebilse bile, sanat doğuştan gelme- 
lidir.” Hitler için gerçek sanat, güçlü ırkı, güçlü 
bedeni açığa çıkarmak ve onu iktidara taşımak- 
ta yatar. Böyle bir sanat elbette doğaları gereği 
güçle donatılmış olanlar için mümkündür, çün- 
kü gerçek sanat kahramanca bir görevdir. Dola- 
yısıyla sanatçı da bir kahramandır. Bu nedenle 
Hitler sanatı yalnızca kahramanlığın tasviri ola- 
rak değil, gerçekliğe ve halkın hayatına biçim 
verdiği için kendisi de kahramanca olan bir ey- 
lem olarak görür. 482 


2008 Andrew McClellan 


Normal hayatın akışından ayrı duran zamanı- 
mız sanat müzeleri, tıpkı klasik ütopyalar gibi, 
düzenden ve güzellikten oluşan paralel bir dün- 
yada ahenkli bir varoluşa ve ortak değerlere dair 
baştan çıkarıcı bir hayal sunarlar. Orada, günde- 
lik hayatın bölücü gerilimlerinden azade bir şe- 
kilde dolaşır, “insanın” ve “manevi amacının ne 
olduğu”na dair düşüncelere dalarız. 483 


2008 Andrew McClellan 


Newark Müzesi'nin kurucusu ... John Cotton 
Dana, kurumunu, ayrıcalıklı sınıfların “kültür 
fetişleri”ni tatmin etme işlevi atfettiği ve “bakı- 
lan müzeler” olarak tanımladığı Met ve MFA gi- 
bi yerlerin tam tersi yönünde biçimlendirmiştir. 
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Veblen'in Aylak Sınıfın Teorisi kitabından yo- 
la çıkan Dana, sanat koleksiyonculugunu ve sa- 
nat müzesi hamiliğini, “zenginlerin gösterişçi 
israfı” diye tanımlar ve bunun onlara “hayatla- 
rını sıradan insanınkinden ayırmanın başka bir 
yöntemi”ni sağladığını düşünür. 484 


2008 Daniel Joseph Martinez 
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Kültürümüzde, sanatin amacinin ne oldugu 
hafızalarımızdan silindi; artık mesele, sanatın 
içinde yaşadığımız dünyayı şekillendirme gü- 
cü değil, sığlığın ve işbirliğinin fetişleştirilmesi. 
Sanat alanında bir ‘büyük patlama’ oldu: Hem 
her şeyin anlamı var, hem de hiçbir şeyin anla- 
mı yok. Sürekli bir belirsizlik hali içinde bulu- 
yoruz kendimizi. Bu belirsizlik, kültürün, servet 
ve zenginliğin ötesinde bir amaç sunmaktaki ac- 
zini, Sanatın ve Sanatçının tümden araçsallaştı- 
rılmasını yansıtıyor. 


Temel ikilem şu: Beğenmediğimiz değerlerden, 
sistemlerden ve yapılardan uzak dururken, ay- 
nı zamanda onları değiştirmemize elverecek ka- 
dar içlerinde kalmak nasıl mümkün olacak? Pa- 
sif veya itaatkâr olmayan bir öznellik yarata- 
cak taktikler ve bozgunlar nasıl yaratılır ve ha- 
yata geçirilir, böyle jestler nasıl örgütlenebilir? 
Hedef, kendi dilimizi şekillendirebilelim diye 
mevcut kodları sabote etmek, ideolojik bir ör- 
tüyü kaldırmaktır. Gündelik hayatın koşulları- 


nı ve uzlaşımlarını alaşağı eden radikal bir pra- 
tigi sürdürmeliyiz. 485 


2008 Don Thompson 


Damien Hirst, mali islerini yoneten Frank 
Dunphy'nin, “Sanat dünyası paranın peşinde 
koşabilir, ama sanat hayatın peşinde koşmalı- 
dır; sanatla para peşinde koşmaya başlarsan her 
şeyin boku çıkar” dediğini aktarır. 486 


2008 Victor Margolin 


Moholy-Nagy ve arkadaşları *temelci sanat” 
[elementarist art] tabirini kullanır ve bunu şöy- 
le tanımlarlar: “İşe yarar olmak, güzel olmak gi- 
bi şartlardan kurtulmuş, her insanda doğabile- 
cek saf, temel bir şey”. İnsanın iç dünyasını, ma- 
neviyatını dışa vuran bir sanat çağrısında bulu- 
nurlar. Aynı zamanda sanat eseri de, geriye yal- 
nızca bu maneviyatı temsil eden en temel biçim- 
sel unsurları kalana dek soyulacaktır. “De Stijl 
Manifestosu”, sanatın herhangi bir siyasi prog- 
ramla ilişiğini keser; onu, çağdaş hayatın kuv- 
vetleriyle şekillenen içsel değerlerin dışavuru- 
mu olarak tanımlar. 487 


2008 Eddi De Wolf 


Platon, Parmenides geleneğine tamamen bağlı 
kalarak, formların (gerçekten gerçek olanların) 
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dünyasını ussal ve değişmez kabul eder; fiziksel 
görünümlerin dünyası ise değişir ve ussal değil- 
dir, gerçekliği de yalnızca formları taklit edebil- 
mesine bağlıdır. İnsanın hayattaki en büyük ba- 
şarısı, tıpkı sanatta olduğu gibi, formları asıl- 
larına olabildiğince sadık biçimde anlamak ve 
taklit etmektir. 488 


2008 Anthony Vidier 


… her sanatın kendine uygun kullanım biçim- 
lerine özgü, işlev ile biçim ya da işe yararlık 
ile yaramazlığa dair basit soruların ötesinde te- 
mel bir ayrım olduğu düşüncesi hâlâ yaygın. Ve 
Kant'ın sezinlediği gibi, bu tür ayrımlar Aydın- 
lanma'dan bu yana aranagelmiş. Mimarlıkta ise 
soru, sanat ile hayat arasında çifte bir çatışma 
olarak ortaya konmuş. Filozof ve matematik- 
çi Jean le Rond d'Alembert mimarlığı “en temel 
ihtiyacımızın süslenmiş maskesi” olarak tanım- 
ladığında sorunun özünü olanca yalınlıkla dile 
getirmiş. Onun gözünde mimarlık, barınağa es- 
tetik ya da “retorik” bir eklentiden başka bir şey 
değil. 489 


2008 Svetlana Boym 
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Tatlin “hayata sanat katmak” ya da “teknoloji- 
ye sanat katmak” gibi sloganlarla sanatı haya- 
tın ya da teknolojinin hizmetine sunmayı veya- 
hut hayatı politik ya da toplumsal devrimin yo- 


luna adamayı önermez. Aksine, hayal gücünde 
yeni ufuklar açarak teknolojiyi ve toplumu kök- 
ten değiştirmeyi önerir. 490 


2008 Svetlana Boym 


Sanatçı, nesneleri yabancı hale getirirken, on- 
ları gündelik bağlamlarından koparıp sanatsal 
bir çerçeveye aktarmakla kalmaz; aynı zaman- 
da hayata “yeniden duyum katar”, dünyayı yeni 
baştan icat eder ve seyircinin onu sanki ilk de- 
fa görüyormuş gibi deneyimlemesini sağlar. Sa- 
nati sanatsal kılan şey yadirgatmadir; ama ha- 
yatı canlı ve yaşamaya değer kılan da odur. 491 


2008 Svetlana Boym 


Batılı sanatçılar Sovyet ütopyasının yaratıcı po- 
tansiyelinden ve gözüpek egzotizminden büyü- 
lenedursunlar, Sovyet sanatçılar gündelik sanat 
ve hayat pratiklerinde bu ütopyanın dönüşme- 
sine şahit oluyorlardı. Onlar, avangard nesnele- 
re, müzelik birer kutsal emanet muamelesi yap- 
mazlardı. Doğrusu, onların nezdinde avangard 
hiçbir zaman müze kültürünün ya da sanat pi- 
yasasının bir parçası olmamış, müzeye girmenin 
getirdiği resmi kutsallıktan pay almamıştı. Ter- 
sine, bu eserler, gayri resmi ütopyacı düşler da- 
garinin bir parçasıydı. 492 
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2009 Zdenka Badonivac 


Toplumsal açıdan eleştirel sanat geleneği, hem 
gayri şahsi formları hem de gerçek hayattan 
alınmış süreçleri barındırır. 493 


2009 Alain Badiou 


Sürrealistlerin temel ónermesi, ... Rimbaud'nun 
parolasina göre aşkı yeniden icat etmek. Sürre- 
alistlerin gözünde, bu yeniden icat etme, hem 
sanatsal bir hareket, hem yaşamsal bir hareket, 
hem de siyasal bir hareketti. Bu üçünü birbirin- 
den ayırmıyorlardı. ... Aşk yasası diye bir şey 
yoktur. ... sanat, aşkın topluma uymayan özelli- 
ğini yansıtmıştır. ... Sürrealizm, ... kuraldışı güç 
olarak çılgın aşkı yüceltir. Aşk düşüncesi ay- 
nı zamanda her türlü düzene, kanun düzenin- 
de güce karşı oluşan bir düşüncedir. Sürrealist- 
ler bunu dilde, ... [ve] hayatta şiirsel bir devrim 
yapma isteğini besleyecek bir şey olarak görü- 
yorlardı. Bu açıdan, hayatta devrim yapmanın 
ilkesi, olası dayanağı olarak aşkla ve cinsellikle 
yakından ilgilendiler. 494 


2009 Pascal Glelen 
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Bienal gibi etkinlikler, sanat ortamı ve yaratıcı 
fikirlerin dolaşımı için ideal birer yarı-kamusal 
buluşma noktasıdır. Bunların, ortama somut bir 
altyapı sağladığı ya da ortamın görünürlüğünü 


artırdığı söylenebilir. Ortamın bu şekilde sah- 
nelenmesi, ne tesadüftür ki post-Fordist sana- 
tın kurallarıyla tam bir uyum içindedir. Bunun 
sonucunda kişi, ya geçici bir sözleşmeyle ya da 
sanat dünyasında daima kendi hayat koşulları- 
nı kendisinin belirlemek zorunda kaldığı, proje 
bazlı bir ortamda çalışır. Esnek biçimde ve hep 
geceleyin yapılan iş, zaptedilemeyen bir yaratıcı 
şevkle hayata geçirilir. Kısacası, genç yetenekle- 
rin kattığı o yüksek dinamizmi barındıran, mad- 
diyata önem vermeyen bir adanmışlık içeren, ça- 
lışmayı her daim keyifli kılan ya da kılması gere- 
ken bir çalışma etiği söz konusudur burada. 
Şunu da unutmayalım, burada tanımladığımız 
yaratıcı çalışma, daima ucuz ve istikrarsız ça- 
lışmadır. Nitekim sanat ortamının şirket yö- 
neticileri ile siyasetçiler gibi dışarıdan aktörleri 
kendine çekmesinin nedeni de budur. Yaratıcı 
emek yalnızca yerel ekonomiyi canlandırıp ken- 
ti dünya piyasasına açmakla kalmaz; en önem- 
lisi, günümüz ekonomisi lehine işleyen bir bi- 
yopolitik etiği de açığa çıkarır. Yaratıcı ortamın 
kahramanları, Nazi toplama kamplarının giriş- 
lerinde yazan Çalışmak Özgürleştirir sloganın- 
dan ziyade, Özgürlük Çalıştırır şiarına inanıyor 
gibidirler. 495 


2009 Isabelle Graw 


Sanatçının “girişimci kişilik” idealini cisimleş- 
tirdiği ve her yöneticinin de “yaratıcı” olmaya 
309 
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heves ettiği bir durumla karşı karşıyayız. Her 
halükârda, eskiden yalnızca sanatçılara atfedi- 
len bir kişilik-imgesinin genel bir ideal haline 
geldiği günümüzde, sanat ile hayat arasında- 
ki çizginin —avangardın bulanıklaştırmaya ça- 
lıştığı cizginin- büyük ölçüde silindiğini sóyle- 
yebiliriz. ... Neticede, çoğu sanatçı monografi- 
si, konu edilen sanatçının bütün hayatını sana- 
ta adadığı varsayımı üzerine kuruludur, dolayı- 
sıyla o hayatı sanatsal üretimin eleğinden ge- 
çirdiği düşünülür. Sanatçının hayatı örnek bir 
hayattır; ama olağanüstü eserlere kaynaklık et- 
tiği için falan değil. Sanatçının efsanevi bir şah- 
siyet olma konumu biyografilerden de beslenir. 
Biyografiler, sanatçının, sanat ile hayat arasın- 
daki uçurumu aşma yeteneğiyle donatılmış sı- 
radışı bir varlık olduğu fikrine yaslanır. Mitik 
sanatçı, hareket ve ‘hayat yaratma kabiliyeti- 
ne sahiptir. Özel konumu da buradan gelir. Sa- 
natçının kendi hayatından bir şey yaratması gi- 
bi, sanatının da kendi içinde canlı bir yanı var- 
dır. Mesela, Georg Simmel dahil pek çok eleş- 
tirmen Rembrandt'ı tarif etmek için “canlı” sı- 
fatına başvurur. Hatta Simmel, bir “hayat akı- 
şının” hikâyesini anlatmakla över Rembran- 
dti. Sanatçıdan hayata form vermesi beklenir — 
ama bu beklentiyi yerine getirebilmesi için ken- 
di hayatının her veçhesini de üretici kılabilme- 


lidir. 496 


2010 Svetlana Boym 


2011 


Şklovski'ye göre yabancılaştırma, hayret etmek 
yoluyla, dünyayı ... bir soru olarak düşünmekle 
gerçekleşir. Dolayısıyla, yabancılaştırma, sanat 
ile hayat arasındaki sınırları ifşa eder, ama on- 
ları ortadan kaldırmaya ya da bulanıklaştırmaya 
yeltenmez. Ne hayatın pürüzsüzce sanata dö- 
nüştürülmesine izin verir, ne de siyasetin top- 
tan estetikleştirilmesine. Sanat ancak tümüyle 
gerçek hayatın veya reel politikanın hizmetinde 
olmadığı zaman anlamlıdır; ve bir de yabancı- 
lığı ve ayırt edici nitelikleri korunduğu zaman. 
Bu yüzden yabancılaştırma aracı, sanatın özerk- 
liğini hem tanımlayabilir ve hem de ona karşı 
koyabilir. 497 


Esther Leslie 


Sanat, meta toplumundaki kırılgan, müstesna 
durumundan ötürü Ütopya'yla somut olmayan 
bir ilişki kurar. Ütopya “fikri”nin yerini belir- 
ler. Adorno, kültür endüstrisi karşısında sana- 
tı ütopyanın tek sığınağı ve başka bir hayat için 
son fırsatımız olarak görür. Adorno'nun sanata 
dört elle sarılması yerindedir, çünkü sanat —ke- 
za ütopya- düşüncesi olmasa, endüstrinin alter- 
natifi de olmazdı. 


Karl Marx, insan etkinliğinin gerçekliği praksis 
yoluyla kurduğunu, hakikate de benliğin geliş- 
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2011 


tirilme sürecinde erişildiğini yazar. Meşhur de- 
yişindeki gibi: Komünizmde insan sabah avla- 
nır, öğlen balık tutar, akşam eleştiri yazar, ama 
sosyal açıdan ne avcı, ne balıkçı ne de eleştir- 
men diye tanımlanır. Kimi insanlara sanatçı ol- 
ma görevi yüklenirken, ve o insanlar bu top- 
lumsal rolle tanımlanırken, kimilerinin bu gö- 
revden dışlanmasının nedeni sınıflı topluma 
has özgürlük yokluğudur. Buna karşılık, gü- 
nümüzde metalaşmanın bozduğu sanat pratiği, 
gerçek insan toplumunun göstergesi olan ben- 
liğin duyusal gelişiminin bozulmuş halidir. In- 
san etkinliğinin çalışma ve oyun, estetik ve si- 
yaset şeklinde iki ayrı alanda şeyleşmesi aşılma- 
lıdır. Estetiğin, sanat gettosundan kurtarılma- 
sı ve hayatın merkezine yerleştirilmesi gerek- 


mektedir. 498 


Peter Jelavich 


Zerdüşt'ün “Tanrı öldü” sözü meşhurdur; Zer- 
düşt daha sonra da şöyle der: “Ancak dans et- 
meyi bilen bir tanrıya inanırdım.” Nietzsche'nin 
bu satırları yazmasından yirmi yıl sonra, Die 
Brücke* sanatçıları manifestolarıyla “yeni bir 
yaratıcı nesli”ne seslenirler. Kısa bir süre son- 
ra eserlerinde dans imgeleri öne çıkmaya başlar. 
Brücke sanatçılarının dansa duydukları yakın- 
lık, sadece yeni bir sanat değil yeni bir hayat ya- 
ratma arzularının ifadesidir. Hem hayatın hem 


* 
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1905'te Dresden'de biraraya gelen ekspresyonist sanatçı grubu — e.n. 


2011 


2011 


2011 


de sanatın, fiziksel ve cinsel açıdan her yönüyle 
özgür, sınır tanımaz olmasını isterler. 499 


Mario Pernioia 


Estetik deneyimle hayatın anlamı arasındaki 
ilişkiyi vurgulayanların başında Wilhelm Dilt- 
hey gelir ... Dilthey, ampirik olguları anlam- 
lı olaylara dönüştüren ve hayatın daha geniş, 
daha zengin, daha derin bir boyutuna erişme- 
yi mümkün kılan şiirsel hayal gücüne dair ana- 
lizinde, kendi tarihyazımı araştırması üzerine 
de düşünür. Ne de olsa şair ve tarihçi, sanatçı 
ve tarihçi aynı tarzda hareket ederler. Dinamik 
bağlantılar aracılığıyla hayatın anlamını keşfe- 


derler. 500 


Mario Pernlola 


(Bergson'a góre] sanatsal ve metafizik deneyim 
sayesinde kendimizi şeylerin ve oluşların mer- 
kezine yerleştiririz. Bunlar, bizzat ve dolaysızca 
yaşanmış hayatın deneyimleridir. 901 


Mario Perniola 


Güldürü, der Bergson, yüreğin geçici olarak his- 
sizleşmesini gerektirir ve saf zekâya dönüşür. 
Hayatın ihtiyaç ve zorunluluklarından uzak- 
laşmaya, kopmaya, onlara dahil olmamaya işa- 
ret eder. Bu nedenle, nesneleri onlarla bağlantılı 
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işlevsel kullanımlardan, arzulardan ve çıkarlar- 
dan çekip alan sanata benzer. Dolayısıyla kah- 
kahada, Kant'ın çıkarsız haz yoluyla bir nesne- 
yi değerlendirme yetisi olarak tanımladığı este- 
tik beğeniye yakın bir şeyler vardır. Ancak bu 
estetik çıkarsızlığın, aynı zamanda eylemden 
kopukluk anlamına gelip gelmediği, dolayısıy- 
la hayata aykırı bir eğilim olup olmadığı soru 
işaretidir. Sonuçta Bergson kahkahayı, hayat ile 
sanat arasında bir yere yerleştirmiş gibidir. 902 


Mario Perniola 


Schopenhauer’in felsefesinde hayat çılgınca ve 
akıldışı bir niteliğe bürünür, insan ondan an- 
cak sanatla ve nefsine hâkim olmakla uzak du- 


rabilir. 503 


Mario Perniola 


Dilthey gibi Simmel'e göre de hayatın tersi ölüm 
değil, ölümsüzlüktür! Ölüm başından beri ha- 
yatta kol gezer ve onun parçasıdır: Hayat ne 
kadar tam ve güçlüyse, ölümle bağı da o kadar 
güçlüdür. Simmel'e göre, ölümü hayata yönelik 
ve ona aykırı dışsal bir tehdit gibi gören inorga- 
nik ölüm tasavvuru aşılmalıdır: Ölüm, hayat sü- 
recinin kurucu bir unsurudur. Bunu paradoksal 
bir formülle şöyle söyleyebiliriz: Simmel'e göre 
“yaşamak ölmektir”. Hayatı anlamdan yoksun 
bırakan, kültürün ve sanatın formlarını dura- 


2011 
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gan ve tükenmiş bir süreklilikle donatarak on- 
ları yalıtan ve hayattan koparan, ‘sonsuz hayat” 
biçimindeki saçma iddiadır. 504 


Mario Perniola 


“Hayatın anlamı” ile sanatsal deneyim arasın- 
daki sıkı bağ, ... Alman filozof Karl Jaspers'de ve 
Ispanyol José Ortega y Gasset'de gevşer, hatta 
kopma noktasına gelir. Aslında iki düşünür için 
de hayat, sanatın kimi zaman karşılamakta aciz 
kaldığı umutların ve arzuların taşıyıcısıdır. 905 


Hito Steyerl 


Avangardların umudu sanatın hayat içinde çö- 
zünmesi, devrimci bir güçle donanmasıydı. Fa- 
kat sonuçta bunun tam zıddı oldu: Hayat sanat 
tarafından işgal edildi, çünkü sanatın hayata ve 
günlük pratiklere yönelik baştaki baskınları gi- 
derek rutin saldırılara, ardından daimi bir işga- 
le dönüştü. Günümüzde, hayatın sanat tarafın- 
dan istila edilmesi bir istisna değil kuraldır. Sa- 
natsal özerklik, sanatı verimlilik kurallarından 
ve toplumsal baskıdan uzaklaştırmak için gün- 
lük rutin alanlardan —gündelik hayattan, amaç- 
lılıktan, faydadan, üretimden ve araçsal akıl- 
dan— ayırma amacındaydı. Ancak tamamlan- 
mamış olan bu ayrışma, sonraları, bizzat kop- 
mak istediği her şeyi içermeye başlamış, ken- 
di estetik paradigması içinde eski düzeni yeni- 
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den biçimlendirmiştir. Sanatı hayatla bütünleş- 
tirmek bir zamanlar (hem sol hem de sağ için) 
politik bir projeyken, hayatı sanatla bütünleş- 
tirmek şimdilerde estetik bir projedir ve politi- 
kanın estetize edilmesi yönündeki genel süreç- 
le örtüşür. 906 


Sembolizm, Alfred Jarry'nin bir yazar olarak il- 
gilerine mükemmelen uyuyordu ve pek çok 
sembolist de onun okuma ve araştırma konu- 
sundaki olağanüstü merakını paylaşıyordu. Fa- 
kat sembolizme bağlı olanların çoğu için sanat 
başka, hayat başka meseleydi. Sembolizmin ve 
idealizmin ruhaniliği, küçük dozlarda olduğu 
müddetçe gayet güzeldir ve sanatsal etkiyi artır- 
ma amacı taşır, gelgelelim bu tür merakların in- 
sanın bilfiil hayatına dahil edilmesinin çok da- 
ha ciddi sonuçları olabilir. 507 


Mario Perniola 


Marcuse, Estetik Boyut adlı kitabında, estetik 
deneyimin politik önemini vurgular: tam da bi- 
zi, paraya ve bürokrasiye ait gücün yükünü ta- 
şıyan gündelik hayatınkinden farklı bir duy- 
gu ve düşünce dünyasına soktuğu için. Estetik 
deneyimin devrimci niteliği, içeriğine değil, iç- 
sel özelliklerine dayanır. Bu açıdan sanat haya- 
tın bir tezahürü gibi görülebilir — özgür ve ba- 
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gımsız, şimdi ve burada mevcut ve faal olan ha- 


yatın. 508 


Marla Tsantsanoglou 


Rus avangardının son büyük akımı konstrük- 
tivizm aynı zamanda politik bir akımdı. Mark- 
sizm'e son derecede sadık olan konstrüktivizm, 
idealizm karşısında materyalizmi ve sanatla ha- 
yatın birliğini savunuyordu. Sanat toplumsal 
ihtiyaçları karşılayabilmeli, işlevsel olmalı, Bol- 
şevik ideolojiyi ifade edebilmeli, dolayısıyla ye- 
ni bir Komünist Toplum'un kurulmasında rol 
oynamalıydı. 509 


Woody Ailen 


Hayat sanatı taklit etmez, kötü televizyon prog- 
ramlarını taklit eder. 510 


“İş/çalışma” kavramı, son birkaç yıldır sanat- 
la ilgili çoğu eleştirel tartışmada başı çeken ko- 
nu haline geldi; özellikle sanat “işçilerinin” (ar- 
tık bunun yerine yaygın olarak —politik yükü 
daha hafif— “kültür üreticileri” tabiri kullanılı- 
yor) iştigal ettiği sanat “işi/eseri”, post-Fordist 
küresel ekonominin sonu gelmez “emek” tartış- 
malarının merkezine oturmuş durumda. Sanat 
“pratiği” ve türlü sanat “faaliyetleri”, çağdaş ya- 
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ratıcı kapitalizmin yeni üretim ve üretkenlik ti- 
polojilerinin paradigmaları olarak kabul edildi- 
£i gibi, sanatçı figürü de yeni girişimcilik ve yö- 
netim kültürünün temel taşı haline geldi: Artık 
çalışma/iş hem her yerde, hem hiçbir yerde; hiç- 
bir zaman işte olmadığımız halde, daimi olarak 
çalışıyoruz; (sanatçının durumunda) hayat ile 
işin ve sanatın belirgin sınırlarla birbirinden ay- 
rılması artık imkânsız. (Böylece ütopyanın vaat- 
lerinden biri yerine getirilmiş oldu). 511 
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Benjamin sanatı politize etmeyi önerirken iyi- 
ce düşünmemişti. Çünkü sanatın hiç de politi- 
ze edilmesi gerekmemektedir, çünkü sanat da- 
ima politiktir. (Polis = erk). Carl Einstein da, 
Stalinizm'in örneklediği gibi bir kitle kültürü 
önermişti, ancak Einstein İspanya İç Savaşı'nda 
hayatının deneyimini yaşadı; Durruti tugayın- 
da, iktidarsız bir toplum için dövüşürken, anar- 
şizmin hayata geçirilmesinin mümkün olduğu- 
nu gördü; yeni bir sanat, yeni bir dünya kur- 
manın kültürüydü. Carl Einstein orada, sanat- 
sal değerine bakılmaksızın kiliseleri yıkan köy- 
lüleri gördü; çünkü onlar için özgür yaşamak- 
tan daha değerli bir şey yoktu, gerçek sanat ha- 
yatı sürdürebilmekti; açıkçası hayatın kendi- 
siydi. 912 


2014 


2014 


Terry Eagleton 


Ruhen yozlaşmış bir dünyada büyülenmeyi sağ- 
layan en son vasıtalardan birisi olarak sanat 
eseri kaldığına göre, yüksek modernizm sapı- 
na kadar gizem yüklüdür diyebiliriz. Duygula- 
nım yoksunu olarak bilinen modernizm-sonrası 
(postmodernizm) ise bir yandan gizemlilik-son- 
rasıdır. Aynı zamanda bir anlamda estetik-son- 
rasıdır da. Çünkü gündelik hayatın estetikleşti- 
rilmesi, nihayetinde sanat diye bilinen özel fe- 
nomeni alaşağı etmeye varır; bunun da ötesin- 
de, bir kategori olarak estetik kendi kendisini 
fesheder. 513 


Terry Eagleton 


1980'lerden başlayarak, sanat anlamında kül- 
tür giderek popülistleşip sokağa ve halka iner- 
ken, hayat biçimi anlamında kültür dibine ka- 
dar estetikleşti. Helenistler ve romantikler için 
bu ikincisi yaratıcılık açısından doyurucu si- 
radan bir hayata işaret ediyordu, oysa postmo- 
dernizme gelindiğinde içerdiği yaratıcı coşkuyu 
epeyce yitirerek, imge üzerine kurulu bir siya- 
set ve iktisat anlamını taşımaya başladı. Devrim- 
ci avangardın siyasal içerikli duvar resimlerinde 
ve kışkırtıcı propaganda tiyatrosunda tamamı- 
na erdirdiği, o çok hayali kurulan sanatla gün- 
delik hayatın birleşmesi, postmodernizmde ar- 
tık moda ve tasarımda, medyada ve halkla ilişki- 
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ler alanında, reklam ajanslarında ve kayıt stüd- 
yolarında gerçekleşir oldu. Kulturkritik'in can 
düşmanı saydığı gündelik hayata kültür kuca- 
ğını açtı. 514 
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Derleyen: Ali Artun 
BIR MUAMMA, SANAT HAYAT 


Aforizmalar 


En nihayetinde sanat hayatla, hayat da sanatla anlamlandırılır. 
Hem birbirlerinin varlığını belirler hem birbirlerini tehdit ederler. 
Sanat ve hayat, kimi zaman özdeş, kimi zaman karşıt sayılırlar. 
Baştan beri sanatçılar ve filozoflar bu diyalektiği aşabileceklerini, 
bu ikiliğe son verebileceklerini hayal etmişlerdir. Ama nafile... 


Bu kitap bir sanat-hayat aforizmaları seçkisi. Bir başı veya sonu 
yok. Her açtığınızda keyfinizce karıştırabilir, istediğiniz yerini 
seçip okuyabilirsiniz. Sanat-hayat muammasının kendinize özgü 
gizlerine dalabilirsiniz. 


Sanat ve hayat birdir (Tzara). Hayat, sanatınta kendisidir (Maleviç). 
Sanat hayatın kendisidir, ama hayata karşıt bir hayatın (Derrida). Bir 
tek hayat vardır, o da sanattır (Nietzsche). Sanat hayatın yaratılma- 
sıdır (Puni). Sanat hayatın ikamesidir (Pessoa). En yüce sanat, 
hayatın sanatıdır (Tolstoy). 


Hayat sanatın ötekisidir (Loos). Sanat, hayat olmayan, hayatı bir 
şekilde yıkan, hayata karşı çıkan bir şey üretir (Simmel). Sanat hayatı 
açıklayamaz (Bachelard). Sanat hayat karşıtlığı çözümsüzdür 
(Octavio Paz). Bu karşıtlığı devrimci eylem yıkacaktır (Debord). 
Sanat hayata karşı bir öfkedir (Bataille). 


Hayatın çektirdiği azabın yegâne tedavisi sanattır (Schopenhauer). 
Sefil ve alçaltıcı olan hayatın tek sırı sanattır (Oscar Wilde). Hayat 
sanatın yalanlarından arındırılamaz (Bataille). 


Sanat en basit ifadesi olan aşka çevrilmelidir... Aşk, her insanı hayat- 
la kaynaştıran yegâne düşüncedir (Breton). 


Tanrı insana bir sanat eseri şeklinde hayat verir. İncil şöyle yazıyor: 
“Ve Rab Allah, yerin toprağından insanı yaptı ve onun burnuna 
hayat nefesini üfledi ve insan yaşayan can oldu”. i | 


